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D a n k  
 
So she is the precious one and she is also the precious one. 
And without her dance she couldn’t have danced like that. 
She can not dance like her, and she can not dance like her. 
So everyone is unique and so, so precious.1  Ohno Yoshito 
  
In  dieser  Aussage  des  Butō-­‐‑Meisters  Ohno  Yoshito  über  die  Tänzerinnen  Kumazawa  
Ayaka  und  Yamamoto  Ikuku  gelangt  sowohl  eine  tänzerische  Lebenspraxis  als  auch  
eine  gelebte  Tanzpraxis  zum  Ausdruck.  Beide  Dimensionen  prägen  seinen  Butō  und  
dessen   Weitergabe.   Die   angesprochene   ΄Einzigartigkeit   und   Kostbarkeit΄   jeder  
Person  bildet  eine  Grundlage  dieses  Textes,  der  ―  eingebettet   in  die  sensible  Frage  
des  Trauer-­‐‑Erlebens  ―  auf  personalen  Beziehungen  beruht.  Darum  möchte  ich  auch  
all   jenen   Personen   namentlich   danken,   die   unmittelbar   zu   seiner   Entstehung  
beigetragen  haben.  Das  nachfolgend  erwähnte  Wort   ΄Danke΄   ist   somit   ein  Versuch,  
die  Intention  des  einleitenden  Zitats  fortzuführen.    
In  diesem  Sinne  möchte  ich  Ohno  Yoshito  danken  ―  für  sein  Einverständnis  und  
seine   Einladung,   am   Prozess   des   Butō   in   seinen   abendlichen  Workshops   sowie   in  
Proben   und   Performances   tanzend   und   forschend   teilnehmen   zu   dürfen;   für   seine  
Bereitschaft  zu  ausgedehnten  Dialogen;   für  die  Zeit   im  Kreis  der  Familie  Ohno;   für  
das  Erleben  seines  getanzten  Butō,  für  die  Achtsamkeit  seines  vermittelten  Butō,  für  
die  Behutsamkeit  seines  Sprechens  über  Butō.  Obgleich  dieser  Dank  an  Ohno  Yoshito  
in   Worte   gefasst   ist,   geht   er   weit   über   das   hinaus,   was   ich   auf   diese   Weise  
ausdrücken  kann.    
Den   Butō-­‐‑Tänzerinnen   Endo   Juni,   Ishimoto   Kae,   Itō   Sayuri,   Motonaga   Keiko,  
Ohishi   Hiroko,   Sugiyama   Kazuko   und   Tokumitsu   Kayoko   und   den   Butō-­‐‑Tänzern  
Honjo   Akira,   Katō   Michiyuki,   Nobuyoshi   Takeda,   Diego   Piñón   und   Yamaguchi  
Kenji,   die   ich   in   Ohno   Yoshitos   Studio   kennenlernte,   fühle   ich   mich   ebenso  
wertschätzend   verbunden.   Gemeinsam   mit   der   Schilderung   ihres   jeweiligen  
Tanzprozesses,   war   das   Erzählen   über   ihre   Erkenntnisentwicklungen   zur  
tänzerischen   Manifestation   der   Conditio   vitae,   in   der   sie   die   Dimensionen   des  
Sterbens   und   des   Todes   bewusst   integrieren,   ein   Geschehen   von   besonderer  
Empfindsamkeit;   dies   ereignete   sich   insbesondere   auch   in   jenen   Gesprächen,   in  
denen   persönliche   Verlust-­‐‑   und   Trauererfahrungen   im  Mittelpunkt   standen.   Jeder  
und   jedem  von   ihnen  gilt  mein   inniger  Dank   für   ihre  Offenheit  und   ihr  Vertrauen.  
Diese   Qualitäten,   die   auch   Ohno   Yoshito   vermittelte,   bilden   mit   ihren   in   Worte  
gefassten  Entwicklungen,  Erkenntnissen  und  Gefühlen  das  Fundament  dieses  Textes.    
Genauso   bin   ich   den   Butō-­‐‑Tänzern   Miguel   Angel   Granileo   und   Joan   Soler,   mit  
denen   ich   während   der   Diplomarbeitsforschung   sprechen   konnte,   dankbar  
verbunden.  Auch  ihre  sehr  persönlichen  Gedanken  und  Erlebnisse  fließen  in  diesen  
Text  ein.    
Mein   ganz   besonderer   und   ausdrücklicher   Dank   gilt   der   Butō-­‐‑Tänzerin   und  
Dolmetscherin   Hashimoto   Keiko   für   ihre   Übersetzungen   vom   Japanischen   ins  
Englische.   Sie   tat   dies   in   simultan   dolmetschender   Weise   während   der   Butō-­‐‑
                                                                                                                          
1  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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Workshops   und   -­‐‑Proben   und   als   Übersetzerin   in   vielen   Gesprächen   mit   anderen  
Personen.   Ohne   Hashimoto   Keiko   wäre   diese   Forschung   nicht   möglich   gewesen.  
Ihrer   Kompetenz   als   einer   Dolmetscherin,   die   zugleich   als   Butō-­‐‑Tänzerin   um   die  
vielschichtigen   Dimensionen   dieses   Tanzes   weiß,   verdanke   ich   es,   dass   die  
Entstehung  dieses  Textes  realisierbar  wurde.  
Meinem  Dissertations-­‐‑Betreuer  Manfred  Kremser  möchte  ich  für  seine  Begleitung  
während   aller   Phasen   dieses   Projekts   danken,   die   ich   als  Weisheit   erlebte:   als   ein  
Sich-­‐‑Einfühlen   in   den   Prozess,   das   mit   der   wertvollen   Erfahrung   des   Sich-­‐‑
Verstanden-­‐‑Fühlens   einherging;   als   ein   geduldiges   Unterstützen   sowie   Vertrauen  
über   die   Zeit   hinweg,   das   den   Raum   für   Entfaltung(en)   ermöglichte;   als   ein  
empathisches   Ermutigen,   unmittelbar   aus   der   Erfahrung   des   Butō   heraus  
phänomenologische  Annäherungen  zu  versuchen.  Diese  Qualitäten  wurden  zu  einer  
΄inneren   Reisebegleitung΄,   die   ich   insbesondere   während   längerer   Phasen   im  
Schreibprozess  kontaktierte.    
Mein   weiterer,   großer   Dank   gilt   Adachi   Kazumi   und   Xenia   Stracke.   Erstere  
begleitet  als  Fotografin  den  Butō  Ohno  Yoshitos  seit  Jahren.  Ihre  essentielle  Hilfe  und  
ihren  oftmaligen  wie  verständigen  Rat  durfte   ich  hinsichtlich   einer  großen  Zahl   an  
Fragen   im   Umfeld   des   Butō   sowie   bei   Ergänzungen   und   Überprüfungen   von  
Schriftzeichen  erfahren.  Der   Japanologin  Xenia  Stracke  danke   ich   in  gleicher  Weise    
sowohl  für  ihre  fachlich  kundige  und  unentbehrliche  Hilfe  als  auch  für  ihre  Geduld  
und   Sorgfalt   bei   der   Beantwortung   sehr   vieler   japanologischer   Fragestellungen.  
Dieser   wesentliche   Dank   gilt   ebenso   Angela   Waldegg,   Theaterwissenschafterin,  
profunde  Kennerin  des  Butō  von  Ohno  Kazuo  (des  Vaters  von  Ohno  Yoshito)  sowie  
Freundin  der  Familie  Ohno,  für   ihr   intensives  Zuhören,  Da-­‐‑Sein  und  Anteilnehmen  
in  Diskussion  und  Austausch  während  der  ersten  Fassung  dieses  Textes.  
Weiters   möchte   ich   dem   schon   genannten   Tänzer   Yamaguchi   Kenji   herzlich   für  
seine  Gastfreundschaft  danken,  bei  dem  ich  während  der  Dissertationsforschung   in  
Nähe   des   Tanzstudios   wohnen   konnte.   Hieran   schließt   sich   mein   Dank   an   die  
Tänzerin  und  Tanz-­‐‑Therapeutin  Endo   Juni   an,   die  mir  die  Möglichkeit   vermittelte,  
bei   Yamaguchi   Kenji   zu   wohnen   und   darüber   hinaus   Kontakte   zu   Personen  
eröffnete,   mit   denen   Gespräche   stattfanden,   die   den   Kontext   der   Forschung  
berührten.    
Mein   nächster   Dank   gilt   japanischen   Butō-­‐‑Expertinnen   und   -­‐‑Experten,   im  
besonderen   Gōda   Nario.   Als   Tanzkritiker   hat   er   den   Butō   von   seiner   Entstehung  
Ende  der  1950-­‐‑iger  Jahre  an  begleitet,  darüber  reflektiert  und  publiziert.  Er  nahm  sich  
in  mehreren   langen  Gesprächen  Zeit,   um   seine   vielschichtigen  Anschauungen  und  
Erkenntnisse  über  diesen  Tanz  zu  erläutern  und  auf  meine  Fragen  einzugehen.  Die  
weiteren  Dialoge  mit  der  Tanzwissenschafterin  Kuniyoshi  Kazuko,  dem  Philosophen  
Nuki   Shigeto,   dem   Tanzkritiker   und   Schriftsteller   Shiga   Nobuo   sowie   der  
Tanzkritikerin  Tachiki  Akiko  waren  sehr  bedeutsam.    
In   dieser   Weise   danke   ich   zwei   weiteren   Personen   für   das   (Mit-­‐‑)Teilen   ihrer  
Erkenntnisse   und   Einsicht:   der   Butō-­‐‑Tänzerin   und   -­‐‑Kritikerin   sowie  
Psychotherapeutin   Harada   Hiromi   und   Ishii   Mitsutaka,   einem   Tänzer   der   ersten  
Butō-­‐‑Generation   und   Butō-­‐‑Tanztherapeut.   Ebenso   möchte   ich  Mizohata   Toshio  ―  
tätig   unter   anderem   als   Manager   Ohno   Yoshitos   und   Kurator   des   in   Yokohama  
gelegenen  Archivs   über  Ohno  Kazuo,   einem   der   Begründer   des   Butō  ―   in   diesen  
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Dank  miteinschließen,  der  mir  verschiedene  Filmaufzeichnungen  und  Publikationen  
zur  Verfügung  stellte.    
Weiters   möchte   ich   meinen   besonderen   Dank   dem   Psychologen   und  
Trauerforscher   Jorgos   Canacakis   aussprechen.  Ursprünglich  war   diese  Dissertation  
als  ein   interkultureller  Dialog  zwischen  dem  Butō  und  seinem  Modell  zur   ΄Lebens-­‐‑  
und   Trauerumwandlung΄   geplant.   Bei   ihm   lernte   ich   den   für   diese   Forschung  
prägenden   Begriff   der   Trauer   als   einer   sich   entwickeln   könnenden   Fähigkeit   und  
Ressource  kennen.  Hierdurch  erweist  sich  der  solcherart  bezeichnete  Prozess  als  ein  
Geschehen  der  Transformation,  das  auch  im  Butō  seine  spezifischen  Bedeutungen  in  
sich  trägt.   Ich  danke  Jorgos  Canacakis  für  die  offene  Aufnahme  bei  seinen  ΄Lebens-­‐‑  
und   Trauerumwandlungs΄-­‐‑Seminaren   und   seine   großzügige   Bereitschaft,   mir   in  
Dialogen  die  Hintergründe  seines  Modells  zu  schildern.  
Daran  anschließend,  möchte   ich  zwei  Gruppen  von  Personen  danken,  mit  denen  
ich   aufgrund   ihres   jeweils   speziellen   Hintergrundes   sprechen   konnte   und   durch  
jedes   Treffen   wertvolle   Einsichten   vermittelt   bekam.   Zum   einen   war   dies   eine  
Gruppe   von   Frauen   in   Japan  wie   auch   in  Österreich   ohne   Bezug   zu  Butō,   die   von  
ihrem   Trauererleben   im   familiär-­‐‑sozialen   Kontext   erzählten,   wodurch   sich   mir    
(inter-­‐‑)kulturelle  Einblicke  eröffneten:  In  Japan  waren  dies  die  Übersetzerin  Meguro  
Wakako   und   die   Sozialarbeiterin   Sasaki   Yukiko   sowie   Sano   Chiyo   und   Sugimoto  
Naoko  von  der  ΄Japanese  Association  for  Death  Study  and  Bereavement  Support΄;  in  
Österreich  waren  dies  die  Turnusärztin  Julia  Goed,  die  Psychologin  Astrid  Görtz,  die  
Religionslehrerin  Anneliese  Pieber,  die  Fachärztin  für  Kinder-­‐‑  und  Jugendpsychiatrie  
Manuela   Safer   und   die   Gesundheits-­‐‑   und   Krankenschwester   Roswitha   Windisch-­‐‑
Schnattler.  Ihnen  allen  gilt  mein  sehr  großer  Dank  für  ihr  Vertrauen  und  ihr  Erzählen  
in  den  Dialogen.  Auch  wenn  sich   ihre  Worte   (mit  Ausnahme  von  Sugimoto  Naoko  
und   Julia   Goed   in   der   Synopsis)   nicht   im   Kontext   dieses   Textes   wiederfinden,   so  
waren  sie  im  Netzwerk  seiner  Entwicklung  von  wesentlicher  Bedeutung.    
Bei   der   zweiten   Gruppe   von   Personen,   durch   deren   jeweils   spezifischen  
Hintergrund  wichtige  Einsichten  in  kontextuelle  Fragen  zum  Butō  möglich  wurden,  
handelte   es   sich  um  den   in   Japan   lebenden  Kultur-­‐‑  und  Sozialanthropologen  Peter  
Knecht,  die  Tänzerin  Jocelyne  Montpetit  als  ehemaliger  Schülerin  des  Butō-­‐‑Initiators  
Hijikata   Tatsumi,   die   Nō-­‐‑Forscherin   Yamanaka   Reiko   und   den   Nō-­‐‑Schauspieler  
Yasuda  Noboru.  
Nochmals   komme   ich   auf   die   Übersetzungshilfe   vom   Japanischen   ins   Englische  
zurück,  wofür   ich  mich  neben  der  schon  erwähnten  Tänzerin  Hashimoto  Keiko  bei  
dem   gleichfalls   zuvor   genannten  Manager   Ohno   Yoshitos   und   Kurator   des   ΄Ohno  
Kazuo  Archive΄  Mizohata  Toshio,  den  Tänzerinnen  Endo  Juni,  Maureen  Freehill,  Itō  
Sayuri,  Kogure  Akemi,  Tiziana  Longo  und  Okamoto  Emi  sowie  den  Tänzern  Honjo  
Akira,   Joan   Soler   und   Yamaguchi   Kenji   für   ihre   Unterstützung   bei   einzelnen  
Workshops,   Proben   oder  Dialogen   bedanken  möchte.   Ebenso   bezieht   sich   dies   auf  
die   dolmetschende   Hilfe   der   Politikwissenschafterin   Hasegawa   Momoko,   der  
Fotografin  Shiga  Nobuko  sowie  der  Trauerbegleiterin  Sugimoto  Naoko.  Gleiches  gilt  
im  besonderen  auch  für  zwei  englische  Muttersprachler,  den  Butō-­‐‑Tänzer  Paul  Ibey  
sowie   den   im   Studio  Ohno  Yoshitos   tanzenden  Bob  Lyness,  welche  die   englischen  
Zitate   aus   den   Transkriptionen,   die   sich   in   diesem   Text   wiederfinden,   auf   ihre  
Grammatik   hin   durchsahen.   In   ebendieser   Weise   bin   ich   meiner   Schwester,   der  
Mezzosopranistin   Maria   Weiss,   für   ihre   Durchsicht   von   Übersetzungen   aus   dem  
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Französischen   ins   Deutsche   und   ihre   Hilfe   bei   italienischen   wie   portugiesischen  
Passagen  sehr  dankbar  verbunden.  
Für   ihre   wertvolle   Hilfsbereitschaft   bei   diversen   Themen   im   Kontext   dieser  
Forschung  danke  ich  dem  Japanologen  Stephen  Dodd  (Department  of  the  Languages  
and  Cultures  of   Japan  and  Korea,  Univ.  of  London),  der  Spezialistin   für  historische  
Pflanzenfärberei  Sabine  Hüttner,   Isobe  Masako  von  der   ΄Sogetsu  Foundation΄,  dem  
shintaidō-­‐‑Meister   Ito   Fugaku   Haruyoshi,   Dennis   Johnson   (Fachbereichsbibliothek  
Südasien-­‐‑,   Tibet-­‐‑   und   Buddhismuskunde,   Univ.   Wien),   dem   Journalisten   Gilles  
Kennedy,  Mi  Hee  Kim  (Koreanologie,  Univ.  Wien),  Morishita  Takashi  vom  ΄Tatsumi  
Hijikata   Archive΄   der   Keio   Universität,   Otto   Mörth   (Inst.   f.   Theater-­‐‑,   Film-­‐‑   und  
Medienwissenschaft,   Univ.   Wien   [AV-­‐‑Medienstudio]),   Gabriele   Pauer  
(Fachbibliothek   für   Japanologie,   Univ.   Wien),   Anna   Ransmayr  
(Fachbereichsbibliothek  Byzantinistik  und  Neogräzistik,  Univ.  Wien),  Sylvia  Richter  
(Inst.  f.  Slawistik,  Univ.  Wien),  Conny  Schneider  von  ΄Shintaido  Deutschland΄,  Chao  
Han-­‐‑fen  und  Lena  Springer  (Sinologie,  Univ.  Wien)  sowie  dem  Fotografen  Yamazaki  
Hiroshi.  
Mein   weiterer   und   besonderer   Dank   gilt   jenen   Institutionen   beziehungsweise  
Personen   in   deren   Jury-­‐‑Gruppen,   die   einer   Unterstützung   dieser   Forschung  
zustimmten  und  sie  dadurch  realisierbar  werden  ließen:  Es  sind  dies  die  Abteilung  für  
Wissenschafts-­‐‑   und   Forschungsförderung   des   Magistrats   der   Stadt   Wien  
(Wissenschaftsstipendium),   das   Dekanat   der   Fakultät   für   Sozialwissenschaften  
(Förderungsstipendium),   der   Theodor-­‐‑Körner-­‐‑Fonds   (Förderungspreis)   und   die  
Universität  Wien  (Stipendium  für  kurzfristig  wissenschaftliche  Arbeiten  im  Ausland,  
Forschungsstipendium   ΄Beihilfe   für   Zwecke   der   Wissenschaft΄,   F-­‐‑357  
Forschungsstipendium).    
Abschließend   möchte   ich   meinen   Dank   vier   für   mich   sehr   wichtigen   Personen  
aussprechen  ―   und,   stellvertretend   für   andere,   einem   Phänomen,   das   auf   die   im  
Einleitungszitat  angesprochene  Verbundenheit  zwischen  Personen  hinweist,  die  sich  
im  Butō  in  einem  über  das  Personale  hinausreichenden  Kontext  wiederfindet.    
Der   Tod   meiner   Schwester   Hemma,   von   dem   ich   während   des   ersten  
Forschungsaufenthaltes   zum   Butō   für   die   Diplomarbeit   in   Japan   erfuhr,   hat   diese  
fühl-­‐‑   und   wissenschaftliche   Annäherung   an   die   Trauer   in   diesem   Tanz   ausgelöst.  
Hemma   möchte   ich   aus   ganzem   Herzen   dafür   danken,   dass   sie   so   war,   wie   sie  
gewesen  ist,  für  all  das,  was  wir  gemeinsam  erlebten  und  für  die  Entwicklungen,  die  
sich  entfalten  durften.    
Meinen   Eltern   Gunhild   und   Rüdiger   Weiss   danke   für   ihre   wunderbare  
Unterstützung  über  die  gesamte  Zeit  ―  auf  so  vielen  Ebenen.  
Mein   sehr   achtsamer   und   respektvoller   Dank   geht   an   Ohno   Kazuo,   dem   Vater  
Ohno   Yoshitos,   der   gemeinsam   mit   dem   schon   genannten   Hijikata   Tatsumi   den  
Butō-­‐‑Tanz  begründete.  Aufgrund  seiner  Altersschwäche  konnte  ich  mit  Ohno  Kazuo  
zwar   nicht   mehr   ―   wie   im   Rahmen   des   ersten   Forschungsaufenthaltes   ―   mit  
Worten   kommunizieren,   durfte   jedoch   bei   Besuchen   im  Haus   der   Familie  mit   ihm  
über  Berührungen,  tänzerische  Gesten,  Blicke,  Gefühle  und  Musik  in  Beziehung  sein.  
Im   Sinne   des   einleitenden   Zitats   von   der   ΄Einzigartigkeit   und   Kostbarkeit΄   jeder  
Person  war   es   ein  besonderes  Erlebnis,  wie   seine  Familie   sowie   seine  Schülerinnen  
und  Schüler  auf  ihre  Weise  für  ihn  sorgten,  und  er  auf  seine  Weise  für  sie.    
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Der   abrundende   Dank   könnte   den   Eindruck   der   Ungewöhnlichkeit   erwecken.  
Wenn  dies  aber  mit   jener  Wahrnehmung  betrachtet  wird,   in  deren  Erkennen  Ohno  
Yoshito   die   zu   ihm   kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzer   begleitet,   gelangt   jene  
schon   angesprochene   Dimension   der   Verbundenheit   zum   Vorschein,   in   der   eine  
wesentliche   Intention   des   Butō   ersichtlich  wird.   Im  Verlauf   dieses   Textes  wird   die  
Bedeutung,   die   dem   Phänomen   des   aus   Holz   gewonnenen   Papiers   im   Butō  
innewohnt,  noch  ein  wesentliches  Thema  bilden.  Hierbei  erweist  sich,  dass  es  aus  der  
Perspektive  des  Butō  kein  Objekt  ist,  auf  das  eine  Person  als  Subjekt  blickt.  Vielmehr  
ist  es  die  Manifestation  eines  Netzwerks  der  Interdependenz.  Dieses  besteht  aus  dem  
Zusammenwirken   der   Phänomene   ―   wie   etwa   jener   Basis-­‐‑Ressourcen,   die   nötig  
sind,  dass  ein  Baum  ebenso  zu  existieren  vermag  wie  eine  Person.   In  diesem  Sinne  
möchte   ich   den   Bäumen  ―   stellvertretend   für   dieses   Netzwerk  ―   danken,   denn:  
durch  sie  befindet  sich  dieser  Text  auf  diesem  Papier.  Dieses  Erkenntnisgeschehen  im  
Butō  weist  auf  eine  die  Gesamtheit  der  eigenen  Person  berührenden  Transformation  
hin.  Von  ihr  wird  in  diesem  Text  ebenso  die  Rede  sein  wie  von  den  Bedeutungen  der  
Trauer   und   deren   Entwicklung,   die   an   einem   solchen   Prozess   der   Veränderung  
beteiligt  sein  können.  
Vor   diesem   Hintergrund   möchte   ich   den   Text   ―   angelehnt   an   einen   seiner  
titelgebenden   Begriffe  ―   in   ΄Stille΄   einleiten.  Dazu   sind   einige   Bilder   der   Tänzerin  
Hashimoto   Keiko  während   einer   Sequenz   im   Studio  Ohno   Yoshitos   zu   sehen,   der  
den  Tanzenden  vermittelt:  „Look  at  your   inside.2  Your  eyes  are  not  going  out,   they  
are   going   in.”3  Da   sich   die   hierin   angesprochenen   Dimensionen   meinem   Erleben  
nach   in   Hashimoto   Keikos   Tanz   manifestieren,   möchte   ich   diese   Bilder  






                                                                                                                          
2  Workshop,  25.8.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
3  Workshop,  21.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
4  Fotografien  aus  Einzelbildern  einer  Videoaufnahme  (M.W.),  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa.  
Da  ich  Hashimoto  Keiko  vor  Abgabe  der  Dissertation  nicht  erreichen  konnte,  um  sie  persönlich  um  
ihre   Erlaubnis   zur   Wiedergabe   dieser   Bilder   zu   fragen,   danke   ich   Ohno   Yoshito,   der   es   mir  
gestattete,   das  während  der   Forschungsaufenthalte   in   seinem  Studio   entstandene  Bildmaterial   in  
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I.1.  E i n l e i t u n g  
  
Go deeply, go, and go, and go. The essence of life or the essence of the 
human being. How to connect with my heart.5  Ohno Yoshito 
  
Diese   Reflexion   von  Ohno   Yoshito  ????,   einem  Meister   des   japanischen   Butō-­‐‑
Tanzes,   bildet   einen   Teil   seiner   Antwort,   wie   er   sich   auf   eine   Performance  
vorbereitet.  Hierin  weist  er  auf  Grundlagen  seines  Butō  sowie  dessen  Weitergabe  an  
jene   Tänzerinnen   und   Tänzer   hin,   die   sein   Studio   besuchen.   Über   performative  
Rituale  begleitet  Ohno  Yoshito  sie  in  die  von  ihm  angesprochene  ΄Essenz  des  Lebens  
und  der  Person΄,  wie  sie  sich  aus  der  Perspektive  seines  Butō  darstellt.  Infolgedessen  
wird   dieser   Tanz   zu   einem   Transformations-­‐‑   und   Erkenntnisgeschehen,   das   durch  
jenes  von  ihm  erwähnte  ΄tiefer  gelangende  Gehen΄  gekennzeichnet  ist.  Dieses  Gehen  
fußt   auf   der   ΄Verbindung   zum   eigenen   Herzen΄   als   einem   introspektiven   Prozess      
der  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist.  Ein  solches  tanzenden  Erleben  bezieht  sich  auf  die  
Gesamtheit   der   bewussten   und   unbewussten   Prozesse   einer   Person   in   ihrer  
körperlichen   Unmittelbarkeit.   Aufgrund   der   mit   dieser   Innenschau   verbundenen  
Stille  sollen  die  Tanzenden  zur  Berührung  von  Erkenntnissen  gelangen,  die  ihnen  eine  
Realisation  der  Leere  ermöglichen.  Hiermit  sind  die  drei  titelgebenden  Begriffe  ΄Stille΄  
(shijima  ?),   ΄Berühren΄  (fu[reru]  ?)  und  ΄Leere΄  (kū  ?)  dieses  Textes  angesprochen.  
Deren   Sinndimension   möchte   ich   im   Folgenden   mittels   einiger   erster   Gedanken  
andeutend   skizzieren   und   im  Zuge   dessen   auch   den  Untertitel   des   Textes  mit   der  
Rede  von  einer  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  einbinden.  
Der  Terminus  Stille  deutet  auf  ein  Anwesend-­‐‑Sein  im  Tanz  hin.  Es  wird  mitunter  
von  einer  physischen  und  psychischen  Offenheit  sowie  einem  Gewahrsein  getragen,  
das   mit   einer   Präsenz   im   gegenwärtigen   Augenblick   verbundenen   ist.   Diese  
Dynamik   bezieht   sich   auf   dadurch  möglich  werdende   Entwicklungen   von  Körper-­‐‑
und-­‐‑Geist   sowie   jene   Inhalte,   die   erst   durch   den   rituellen   Prozess   physisch   und  
psychisch   wahrnehmbar   werden.   In   Anspielung   darauf   erzählt   Ohno   Yoshito   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern  von  einer   ruhigen  Atmosphäre  am  Land   im  Unterschied  
zu  Yokohama  ??  (wo  sich  sein  Studio  befindet)  und  Tōkyō  ??  (wo  einige,  die  es  
besuchen,   leben):  „At  night   it   is  very  dark  and  naturally  your  body  becomes  quiet.  
It’s  quiet  in  morning  time  too,  and  you  can  feel  how  nice  the  landscape  is  there.  So,  
because  you  have  that  quietness  you  can  gaze  inside  yourself.  And  then  you  can  also  
think  about  yourself.  Here,  in  Yokohama  or  Tōkyō,  we  do  not  have  this  opportunity.  
That  is  why  I  used  to  play  some  music  in  the  beginning  which  opens  this  quietness.”6  
Und  er  fügt  hinzu:  „It’s  an  encounter  with  yourself.  Because  you  meet  yourself,  you  
can  start  to  dance.”7    
Diese   Beziehung   zur   eigenen   Person,   das   ΄Treffen  mit   sich   selbst΄,  weist   auf   ein  
unmittelbares  Berühren   all   jener  Dimensionen   im   (persönlichen)   Leben   hin,   um   ein  
Erkennen   der   zuvor   angesprochenen   ΄Essenz   des   Lebens   und   der   (eigenen   wie  
anderen)  Person΄  verwirklichen  zu  können.  Hierzu  gehört  wesentlich  die  Dimension  
von  Verlust-­‐‑   und   Leid-­‐‑Erfahrungen   sowie   deren   emotionaler  Antwort,   der   Trauer.  
                                                                                                                          
5  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din  :  Okamoto  Emi.  
6  Workshop,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  SD:  Joan  Soler.  
7  Ibid.  
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Ihre   Integration   und   Manifestation   birgt   ―   unter   ressourcenorientierten  
Voraussetzungen  wie   im  Butō  Ohno  Yoshitos  ―  Potentiale  der  Transformation  hin  
zur   Erkenntnisentwicklung   dieser   ΄Essenz΄.   Deshalb   hält   Ohno   Yoshito   fest:   „Each  
step  should  contain  pain  and  should  be  mastered  thoroughly;  otherwise  it  cannot  be  
butō.  ”8  Wenn  ΄Leid  enthalten  sollende  Schritte΄,  die  über  die  Trauer  zum  Ausdruck  
gelangen,   ΄ganzheitlich   gemeistert  werden   sollen΄,   so   deutet  Ohno   Yoshito   auf   die  
Entwicklung   einer   Fähigkeit   hin,   die   für   seinen   Butō   konstitutiv   ist:   die   Fähigkeit,  
Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Emotionen  der  Trauer,  durch  die   sie   sich  zeigen,   in  einer   so  
unmittelbaren  Weise  zu  berühren,  dass  sie  transformiert  werden  können.  
So  unmittelbar  die  Qualität  einer  solchen  Berührung   ist,   so  umfassend   tritt   sie   in  
seinem   Butō   auch   in   Erscheinung.   Deswegen   stellt   dieses   Geschehen   einen  
Erkenntnisprozess  dar,  der  auf  die  Realisation  der  Leere  hin  bezogen  ist.  Dies  meint  
―   grundsätzlich   besehen   ―   die   Einsicht,   dass   gemäß   des   vom   Zen-­‐‑Buddhismus  
inspirierten   Butō   Ohno   Yoshitos,   alles   Phänomenale9  ΄leer΄   von   Eigenständigkeit,  
Unabhängigkeit  und  Beständigkeit  ist;  es  meint  wahrnehmend  zu  verstehen,  dass  die  
eigene   Person   kein   für   sich   absolut   bestehendes   und   beständiges   Phänomen   ist,  
sondern   sich   in   einer   Interdependenz  mit   allem  Phänomenalen  befindet.  Leid-­‐‑  und  
Verlust-­‐‑Erfahrungen   sowie   ihre   emotionale   Antwort   in   Gestalt   der   Trauer-­‐‑
Emotionen  bergen  dieses  Erkenntnispotential  in  sich.  Sie  können  eine  Person  in  ihrer  
Gesamtheit   so   weitreichend   berühren,   dass   hieraus   eine   sich   entfaltende  
Erkenntnisentwicklung   hervorzugehen   vermag.   Sie   besteht   in   der   Einsicht   der  
wechselseitigen   Bedingtheit   alles   Phänomenalen,   welche   durch   deren   Nicht-­‐‑
Eigenständigkeit,  Nicht-­‐‑Unabhängigkeit  und  Nicht-­‐‑Beständigkeit  möglich  wird.  Aus  
diesem   Grund   sagt   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   während   eines  
Rituals,   in   dem   sie   handgeschöpftes,   transparentes   Papier   in   Händen   halten:  
„Touching,  really  touching  a  paper  means  the  paper  touches  you.“10  Hierin  ist  diese  
wechselseitige   Bedingtheit   in   einer   Weise   angesprochen,   die   über   eine   personale  
Dimension   hinausreicht.   Zu   deren   Erkennen   trägt   das   ΄Meistern   der   Leid  
enthaltenden   Schritte΄   als   einem   Entwickeln   der   Trauer   am  Weg   des   Butō   bei.   In  
welcher  Weise  dies  geschieht,  möchte  ich  im  Rahmen  dieses  Textes  in  Annäherungen  
darzustellen  versuchen  und  zur  gemeinsamen  Erkundung  dieses  Weges  interessierte  
Leserinnen  und  Leser  einladen.  
Als  ich  im  Jahr  1999  im  Rahmen  der  Diplomarbeit  den  Butō-­‐‑Tanz  bei  einem  seiner  
Begründer,   Ohno   Kazuo   ????    (1906-­‐‑2010)   und   seinem   Sohn   Ohno   Yoshito  
(1938),  tanzend  erlebte,  war  ich  sowohl  von  ihren  kontinuierlichen  Assoziationen  zu  
Verlust,  Tod  und  Trauer  wie  zu  Freude,  Lebendigkeit  und  Verbundenheit  berührt  als  
auch  davon  bewegt,  dass  sie  diese  als  Gegensätze  erscheinenden  Dimensionen  nicht  
voneinander  trennten.  Der  Aufenthalt  wurde  abrupt  beendet,  weil  meine  Schwester  
Hemma   starb.   Im   Prozess   meiner   Trauer   um   sie   verspürte   ich   die   intensiven  
Erinnerungen   an   die  Ohno’schen  Reflexionen   zur  Conditio   vitae   zwischen  Geburt,  
Leben   und   Sterben   als   sehr   unterstützend   und   hilfreich   wie   auch   die   damit  
verbundenen  Gefühle.    
                                                                                                                          
8  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
9   Dieser   Phänomen-­‐‑Begriff   ist   auf   alles   Existente   bezogen,   d.h.   auf   sämtliche   physische   und  
psychische  Phänomene.    
10  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
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So   begann   ich   mich   zu   fragen,   wie   es   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   im   Studio  
erleben,  wenn  sie  mit  ihren  Erfahrungen  von  Trauer,  Verlust  und  Sterblichkeit  durch  
den  Butō  in  Kontakt  kommen  ―  gemeinsam  mit  erkenntnisbasierten  Betrachtungen  
ihrer   Emotionalität,   der   augenblicklichen   Spontanität   ihres   nicht   an   Formen  
orientierten   Tanzes   und   der   Empathie   als   dem   Einfühlungsvermögen   in   sich   und  
andere?  Warum  finden   in  dieser   theatralen  Tanzform  ―  gemeinsam  mit  Einflüssen  
wie   traditionellen   AhnInnen-­‐‑Ritualen   oder   buddhistischer   Enkulturation   ―  
Dimensionen  von  Verlust  und  Trauer  einen  so  expliziten  Eingang?  Fünf  Jahre  später  
konnte   ich   im  Rahmen  der  Dissertation   ins  Tanzstudio   zurückkehren,  nunmehr   zu  
Ohno   Yoshito   ―   sein   Vater   Kazuo   hatte   sich   aus   Altersgründen   von   seinen  
regelmäßigen,   abendlichen   Butō-­‐‑Workshops   zurückgezogen.   Hierbei   versuchte   ich  
Antworten  auf  diese  Fragen  in  den  Workshops,  Proben  und  Performances  sowie  im  
Alltag  und  in  Dialogen  mit  den  Tanzenden  zu  finden.  
Infolgedessen   handelt   es   sich   bei   dieser   Forschung   und   ihrer   textlichen  
Repräsentation   ausschließlich   um   eine  Annäherung   an  den  Butō  Ohno  Yoshitos   in  
Hinblick  auf  dessen  Weitergabe  an  die  zu  ihm  kommenden  Tänzerinnen  und  Tänzer  
―   verbunden   mit   einem   Fokus,   der   auf   der   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   liegt.   Im   Hintergrund   dieser   Dissertation   steht   die  
Forschungserfahrung   der   Diplomarbeit   (1999/2000),   auf   welcher   der   vorliegende  
Text   aufbaut.  Gemeinsam  mit  der  Betrachtung   spezifischer  Aspekte   im  Tanz  Ohno  
Kazuos   und   Ohno   Yoshitos   war   die   Diplomarbeit   von   einer   überblicksmäßigen  
Darstellung   der   Entstehungs-­‐‑   und   Entwicklungsgeschichte   des   Butō   geprägt.  
Deshalb  möchte  ich  unter  anderem  darauf  als  Grundlage  für  diesen  Text  verweisen11  
und  mich  im  Folgenden  auf  eine  Skizze  zur  Genese  des  Butō  beschränken.  
Das  Genre  des  Butō? ?  (bu:  ΄tanzen΄  ?;  -­‐‑tō:  ΄stampfen΄  ?),12  das  in  den  1950-­‐‑iger  
Jahren   entstand,   wurde   von   Hijikata   Tatsumi   ???    (1928-­‐‑1986)13   initiiert;   die  
                                                                                                                          
11  Eine  weitaus  detailliertere  Studie  zur  Entstehungs-­‐‑  und  Entwicklungeschichte  des  Butō  anhand  
der   Biografien   seiner   beiden   Begründer  Hijikata   Tatsumi   und  Ohno  Kazuo   findet   sich   bei   Lucia  
Schwellinger  (1998:22-­‐‑95,  136-­‐‑162).  
12   Bevor   der   Terminus   ΄Butō΄   zur   Anwendung   kam,   wurde   er   schon   als   Bezeichnung   für  
übernommene  Tänze  wie  etwa  den  Flamenco  und  Walzer,  aber  auch  für  Gesellschaftstänze  benützt  
(vgl.  Schwellinger  1998:14f.;  Baird  2005:134).  Hijikata  Tatsumi,  der   Initiator  des  Butō,  bezeichnete  
seine  Performances  vorerst  mit  dem  generellen  Begriff      für   ΄Tanz΄   (buyō  ??),   ab  dem   Jahr   1963  
setzte  sich  der  Begriff   ΄Butō΄  durch  (vgl.  Kuniyoshi  1985:1).  Dies  geschah,  wie  Lucia  Schwellinger  
(1998:15)   ausführt,   aus   Gründen   der   Abgrenzung   gegenüber   traditionellen   japanischen  
Tanzformen,  die  z.T.  unter  dem  Begriff  buyō  geführt  werden;  einen  weiteren  Faktor  sieht  sie  darin,  
dass   die   Silbe   tō   in   ihrer   Bedeutung   des   ΄Stampfens΄   Hijikata   Tatsumis   Vorstellungen   eines  
Nachgebens   zur   Erdanziehung   hin   entsprach   im   Unterschied   zur   Bedeutung   der   Silbe   yō  
(΄springen΄),   die   eher   dem   etwa   im   Ballett   vorzufindenden   Ideal   einer   Überwindung   der  
Schwerkraft  nahekommt  (ibid.:  57f.).  In  der  Anfangsphase  jedoch  wurde  Butō  von  den  Tanzenden  
als   Ankoku   Butō  ????   (wörtl.:   ΄Dunkler   schwarzer   Tanz΄)   bezeichnet.   Von   Hijikata   Tatsumi  
nachträglich  im  November  1961  in  dieser  Weise  benannt  (Klein  1988:8;  siehe  zur  Begriffsentstehung  
Ohno  Yoshito  2004:143),  wandelte  sich  dieser  Begriff  in  den  1970-­‐‑iger  Jahren  durch  Weglassung  des  
Adjektivs  zu  Butō  (vgl.  Mikami  1997:7).  Eine  nähere  Betrachtung  der  Etymologie  des  Wortes  ΄Butō΄  
verweist   auf   seine   rituellen  Assoziationsebenen.  Die   erste   Silbe  des  Wortes   'ʹBu-­‐‑tō'ʹ  meint   anhand  
seines   Schriftzeichens  ?   (mau;   ΄Tanz΄   bzw.   ΄tanzen΄)   einen   sensiblen  Tanz  mit   den  Händen.   Die  
originäre  Form  für  mau  ist  im  Schriftzeichen  mu  ?  zu  finden,  welches  im  heutigen  Sprachgebrauch  
das  Wort  ΄nichts΄  bildet.  Ursprünglich  verweist  dieses  Schriftzeichen  auf  einen  rituellen  Tanz,  der  
in  einem  Kostüm  mit  verzierten  Ärmeln  aufgeführt  wurde.  Das  zweite  Schriftzeichen  des  Wortes  
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Entwicklung   dieses   Tanzes   beruht   ―   gemeinsam   mit   anderen   Tanzenden   und  
Kunstschaffenden  ―  maßgeblich   sowohl   auf   ihm  als   auch  auf  Ohno  Kazuo,  wobei  
diesbezügliche   Positionen   in   der   Butō-­‐‑Forschung   variieren. 14   Eine   ausgewogene  
Sichtweise   zu  Hijikata   Tatsumi   und  Ohno  Kazuo,   fußend   auf   einer   Begleitung  des  
Butō   seit   seinen  Anfängen   im  nahen  Kontakt  mit   beiden  Tänzern,   kommt  meinem  
Dafürhalten   nach   von   dem   Butō-­‐‑Kritiker   Gōda  Nario  ????,   der  meint:   „There  
were   two   big   personalities.   And   they   were   Hijikata   and   Ohno.   If   the   two  
personalities  were  similar,  butō  would  have  vanished  because  one  was  dark,  rather  
dark,  and  one  was  rather  light.  Their  difference  gave  butō  a  kind  of  scale  or  depth.”15  
Auf   seine   behutsame   Zuweisung   der   ΄Dunkelheit΄   an   Hijikata   Tatsumi   und   der  
΄Helligkeit΄  an  Ohno  Kazuo  komme   ich  noch  zurück.  Blicken  wir  aber  zunächst   im  
Sinne  der  skizzenhaften  Anmerkungen  weiterhin  auf  die  Genese  des  Butō.  
Über   die   Beziehung   zwischen   der   Entstehung   eines   Tanzes   und   seinem  
gesellschaftlichem   Umfeld   hält   der   Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologe   Paul   Spencer  
fest:  „In  a  very  important  sense,  society  creates  the  dance,  and  it  is  to  society  that  we  
must  turn  to  understand  it.”16  Aus  diesem  Blickwinkel  besehen,  war  die  Entwicklung  
                                                                                                                          
΄Bu-­‐‑tō΄  ?   (fumu)   besteht   aus   den   Zeichen   für   ΄Fuß΄?   (ashi),   ΄Wasser΄  ?   (mizu)   und   einem   in  
Ritualen  zur  Anwendung  kommenden  Instrument  ?  (hi;  ΄Sonne΄).  Das  erste  Schriftzeichen  erklärt  
sich  dadurch,  dass  dem  Stampfen  mit  den  Füßen  in  diesen  rituellen  Tänzen  eine  wesentliche  Rolle  
zukam.  Die  beiden  anderen  Zeichen  beziehen  sich  darauf,  dass  Wasser  auf  ein  rituelles  Instrument  
gegossen  wurde,  um  das  in  ihm  als  wirkende  Kraft  gesehene  Potential  zu  verringern.  (Vgl.  Barrett  
2004:303.)    
13  Sein  Geburtsame  lautet  Yoneyama  Kunio  ?????.    
14  Exemplarisch  mittels  der  Wiedergabe  einiger  solcher  Standpunkte  betrachtet,  bewegen  sich  diese  
von  der  Anschauung,  Hijikata  Tatsumi  als  alleinigen  Begründer  des  Butō  zu  sehen  (Kasai  2000:353  
u.   2003   [gemeinsam  mit   Parsons]:257;  Mikami   1997:7,   13   [die   aber   von   Ohno   Kazuo   als   seinem  
Mentor  spricht,  S.  50];  Nuki  2004:121)  hin  zu  einer  Sichtweise,  ihn  als  Begründer  und  Ohno  Kazuo  
als  Mitbegründer  anzuführen  (Baird  2005:III,  1,  29;  Kurihara  1996:1  {„Hijikata  Tatsumi  [...]  created  a  
revolutionary   intercultural   art   form,   often   in   collaboration  with  Ōno   Kazuo”});   zuletzt   genannte  
Kurihara  Nannako  schreibt  an  anderer  Stelle  aber  auch  von  „den  beiden  Begründern  des  Butoh”  
(1996:96127,   Übers.   aus   d.   Engl.   M.W.;   s.a.   2000:12).   Lucia   Schwellinger   spricht   von   den   beiden  
„unbestrittenen   Begründer[n]”   (1998:9)   und   Kurt   Wurmli   erweitert   dies   und   notiert:   „Hijikata  
Tatsumi  and  Ohno  Kazuo,  among  other  artists,  ΄created΄  butô”  (2008:2,  Hervorh.  wie  im  Org.).  Aus  
einer  Zusammenschau  dieser  Gründer-­‐‑Diskussion  geht  sowohl  die  Anerkennung  beider  Tänzer  in  
ihrer   Bedeutung   für   die   Entstehung   und   Entwicklung   des   Butō   hervor   als   auch   der   Blickwinkel  
Kurt  Wurmlis,   den   ich  persönlich   für   sehr  wichtig   halte.   In  diesem  Sinne   bezeichnen  Nakamura  
Tamah   und   Sondra   Fraleigh   die   Butō-­‐‑Tänzerin   Motofuji   Akiko  ????   (1928-­‐‑2003),   Hijikata  
Tatsumis  Frau,   in  treffender  Weise  als  die  „weibliche  Begründerin  des  Butoh”  (2006:3,  Übers.  aus    
d.  Engl.  M.W.)  beziehungsweise  die  „dritte  Begründerin”  dieses  Tanzes  (ibid.:  9).  Motofuji  Akikos  
Mitwirkung   sollte  bei   zukünftigen  Forschungen  über  die  Entstehung  und  Entwicklung  des  Butō,  
die   es   in   dieser   Hinsicht   meinem   Kenntnisstand   nach   bisher   leider   noch   nicht   gibt,   eingehend  
betrachtet   werden.   Hinzugefügt   sei   noch,   dass   die   erwähnte   Anerkennung   der   gemeinsamen  
Kreation  des  Butō  durch  beide  Tänzer  auch  innerhalb  ihrer  Beziehung  zum  Ausdruck  gelangte.  So  
sagte   Hijikata   Tatsumi   über   Ohno   Kazuo:   „A   pioneer   in   experiental   dance,   an   awe-­‐‑inspiring  
teacher  and  friend,  helped  carry  my  dance  works  to  the  theatre.”  (2000a  [1960]:39,  Übers.:  Kurihara  
&   Ruyak.)   Und   Ohno   Kazuo   formulierte   dies   in   einer   Weise,   in   der   zudem   auch   erneut   die  
Bedeutung  von  Motofuji  Akiko  ersichtlich  wird:  „Als  ich  in  die  Welt  des  Buto  eintrat,  vollzog  sich  
eine  Wandlung  um  180  Grad  auf  meinem  Weg  und  ich  glaube,  ich  habe  es  der  Gunst  des  Ehepaares  
Hijikata  zu  verdanken.“  (1989:20,  unveröff.  Übers.:  Willers.)    
15  Dialog,  29.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
16  1988:38.  
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eines   innovativen  Kunstgenres  wie   jenem  des   Butō   in   den   1950-­‐‑iger   und   1960-­‐‑iger  
Jahren  von  einer  Vielzahl  katalysierender  Entwicklungen  in  Japan  bestimmt.  Butō  ist  
ein   mitunter   aus   sozialen   und   politischen   Prozessen   in   ihrer   langwierigen  
historischen   Verflechtung   sowie   daraus   hervorgehender   kollektiver   Traumata   und  
Krisen   zu   nationaler   Identität   wie   Integrität   gewachsenes   Tanzgenre.   Zu   diesen  
Prozessen   und   Ereignissen   zählen   unter   anderem   fundamentale,   von  
Europäisierungs-­‐‑Strategien   geleitete   Reformen   mit   Beginn   der   Meiji-­‐‑Periode17  (ab  
1868),  der  Aufbau  und  Zerfall  des  Kolonialreiches,  die  Kapitulation  im  II.  Weltkrieg,  
die  anschließende  US-­‐‑Besatzung  und  damit  einhergehende,  grundlegende  Reformen  
ab  1945  mit  der  Folge  sich  ambivalent  entwickelnder  Amerikanisierungs-­‐‑Tendenzen.  
Infolgedessen   liegt   die   performative   Basis   des   entstehenden   Butō   während   der  
1950-­‐‑iger  und  1960-­‐‑iger  Jahre  in  einem  Spannungsfeld  begründet,  das  sich  zum  Teil  
in  der  Atmosphäre  und  den  Aktionen  der  revoltierenden  Szene  anti-­‐‑amerikanischer  
Protestbewegungen   wiederfand;   es   wurde   von   experimentellen   Erkundungen   der  
Avantgarde   dieser   Zeit   ―   sei   es   in   darstellenden,   bildenden   oder   literarischen  
Kunstformen   ―   geprägt;   es   fußte   weiters   auf   interkulturellen   Inspirationen   (u.a.  
Ausdruckstanz,   Dadaismus,   Surrealismus,   Fluxus,   Existentialismus,   Aktionskunst,  
Theatertheorien   Antonin   Artauds)   und   intrakulturellen   Neuformationen   (Re-­‐‑
Ritualisierungen  von  Elementen  aus  der  Tanz-­‐‑  und  Theatertradition   in  Verbindung  
mit  den  ihnen  zugrunde  liegenden  philosophischen  Dimensionen).  Getragen  wurde  
diese  Entwicklung  im  Butō  neben  den  performativen  Forschungen  Hijikata  Tatsumis  
und   Ohno   Kazuos   von   einer   sich   hervorbildenden   Butō-­‐‑Szene,   zu   der   auch   Ohno  
Yoshito   von   Anfang   an   hinzugehörte.   In   einem   rückschauenden   Kommentar   sagt  
Ohno  Kazuo:  „We  were  trying  to  find  life   itself.  Not  to  use  symbols  of   life,  or   tired  
gestures,  but  to  exist  on  the  stage  as  much  as  we  would  anywhere  else.”18    In  diesem  
Sinne   versuchten   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   der   ersten   Butō-­‐‑Generation   keine  
stellvertretenden   Repräsentationen   der   Wirklichkeit   zu   erzeugen,   sondern   die  
unmittelbare  Direktheit   ihrer  Existenz  zu  manifestieren.  Damit  war  von  Beginn  der  
Butō-­‐‑Bewegung   an   verbunden,   Kunst   und   (Alltags-­‐‑)Leben   als   eine   Einheit   zu  
erfahren  und  zu  gestalten.  
Aus   der   Perspektive   eines   historisch   orientierten   Rückblicks   besehen,   gilt   die  
Perfomance  ΄Verbotene  Farben΄  (Kinjiki  ??)19  von  Hijikata  Tatsumi  im  Jahr  1959  als  
Eröffnungsstück  des  Butō.20  Gemeinsam  mit  ihm  tanzte  der  damals  20-­‐‑jährige  Ohno  
Yoshito.   Daran   schloss   sich   eine   Entwicklung   des   Butō   an,   die   sich   in   der  
Komplexität  der  zuvor  genannten  Felder  bewegte.  Ab  Mitte  der  1960-­‐‑iger  Jahre  trat  
                                                                                                                          
17  Meiji   jidai  ????.  Diese   Periode   bezieht   sich   auf   die   Zeitdauer   der   Regentschaft   des  Kaisers  
Mutsuhito  ??  und  erstreckte  sich  bis  zum  Jahr  1912.    
18  1995:20.  
19  Der  Titel  wurde  dem  gleichnamigen  Buch  Mishima  Yukios  ?????  (1925-­‐‑1970)  aus  dem  Jahr  
1951   entnommen.   Im  englischen  Sprachgebrauch   ist  die  Übersetzung   ΄Forbidden  Colours΄  üblich  
geworden,  jedoch  verweist  der  Originaltitel  auf  einen  erotischen  Inhalt,  weil  das  Schriftzeichen  für  
jiki  ―  wie  die   Japanologin  Lucia   Schwellinger   (1998:4717)   anmerkt  ―  neben   ΄Farbe΄   auch   ΄Liebe΄  
und  ΄Erotik΄  bedeutet;  deshalb  könnte  Kinjiki  auch  mit  ΄Verbotene  Liebe΄  übersetzt  werden.  
20  Kinjiki   wurde   im  Mai   1959   in   der  Daiichi   Seimei  Halle   aufgeführt   und   stellte  Hijikata   Tatsumis  
Beitrag   zur   sechsten   Nachwuchstalente-­‐‑Aufführung   der   ΄Gesamtjapanischen   Gesellschaft   für  
künstlerischen  Tanz΄  (Zennihon  buyō  geijutsu  kyōkai:  Dairokukai  shinjin  buyō  kōen  ?????????  
?  ?????????)   dar.   Für   eine   detaillierte   Beschreibung   dieser   Performance   siehe   Baird  
2005:30-­‐‑47.    
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die  zweite  Generation  von  Tänzerinnen  und  Tänzern  in  den  Butō  ein;21  1978  fand  die  
erste  dokumentierte  Butō-­‐‑Performance   in  Europa   statt,22  1985   ermöglichte  das   erste  
Butō-­‐‑Festvial   in   Tōkyō   einer   breiteren   japanischen   Öffentlichkeit   diesen   Tanz  
kennenzulernen, 23   dessen   Internationalisierung   schon   am   Beginn   dieser   Dekade  
begonnen  hatte,24  so  dass  es  heute  weltweit  Butō-­‐‑Gruppen  wie  Solotänzerinnen  und    
-­‐‑Tänzer  gibt.	 
Hijikata   Tatsumi   und  Ohno  Kazuo   forschten   auf   ihre   je   eigene  Weise,   um   einen  
genuinen   Tanz   zu   kreieren,   wozu   bei   beiden   das   Schreiben   einen   wesentlichen  
Kreations-­‐‑   und   Reflexionsprozess   bildete. 25   Im   Sinne   des   Butō   als   einem  
                                                                                                                          
21  Siehe  dazu  die  von  Kuniyoshi  Kazuko  ????   (1985:11)   erstellte  Butō-­‐‑Genealogie,  die   bis   ins  
Jahr   1984   reicht;   die   Wiedergabe   ihrer   aktualisierten   Version   bis   zum   Jahr   2002   findet   sich   in  
Nakamura  2007:109-­‐‑111  (ohne  Quellenangabe).  
22  Im  Jänner  des  genannten  Jahres   traten  die  Gruppen  Butō-­‐‑ha  Sebi  ?????  und  Ariadōne  no  kai    
????????  im  Theater  Nouveau  Carré  Silvia-­‐‑Monfort in  Paris  auf  (vgl.  Kuniyoshi  1992:1).    
23  Veranstaltet  von  der  ΄Japanischen  Kulturstiftung΄  (Nihon  bunka  zaidan  ??????)  trug  es  den  
Titel   ΄Butō   Festival   ΄85:   Gesammelte   Aufzeichnung   von   Butō   Bekenntnissen:   Jahreszeiten   und  
Schlösser   von   sieben   Personen΄   (Butō   Fesutibaru   ΄85:   Butō   zangeroku   shūsei―shichinin   no   kisetsu   to  
shiro  ?????????? ΄85        ?        ???????―???????)  und   fand   in  der  Asahi  Halle   in  
Tōkyō  statt.    
24  Vgl.  Kuniyoshi  1992:1.  
25  Hijikata   Tatsumis   Schriften   sind   in   den   ΄Gesammelten  Werken   von  Hijikata   Tatsumi΄   (Hijikata  
Tatsumi  Zenshū  ?????.  1998.  2  Bde.;  hg.  v.  Tanemura  Suehiro  ????  et  al.  Tōkyō:  Kawade  
shobō  shinsa)  zusammengefasst;  Übersetzungen,  bei  denen  es  sich  z.T.  um  Übertragungen  gleicher  
Texte   in   verschiedene   Sprachen   (bzw.   von   unterschiedlichen   Personen   in   gleiche   Sprachen)  
handelt,  finden  sich  bei  Michael  Haerdter  und  Kawai  Sumi  ?????  (Übers.,  1998:35-­‐‑43  [deutsch])  
sowie   im   Ausstellungskatalog   ΄Butoh  ―   Tanz   der   Dunkelheit:   Tatsumi   Hijikata΄   (Lenz  &   Alber  
2004:94-­‐‑111;  Übers.:  Haerdter  &  Kawai);   in  der  Zeitschrift  The  Drama  Review  (2000.  Bd.  44,  Nr.  11,  
Übers.:  Kurihara  Nanako  &  Jacqueline  S.  Ruyak);  weiters  liegt  in  englischer  Übersetzung  von  Elena  
Polzer  (2006  [1969])  ΄Aus  Neid  auf  die  Venen  eines  Hundes΄  (Inu  no  jōmyaku  no  shitto  suru  koto  kara  
?????????????)   vor;   die   Übertragung   eines   Interviews   mit   Hijikata   Tatsumi   ins  
Französische  findet  sich  bei  Dominique  Klingler  (Übers.,  1988:56-­‐‑63),  die  eines  Vortrages  bei  Ethan  
Hoffman  und  Mark  Holborn  (1987:124-­‐‑127,  Übers.:  Nippon  Services  Corporation,  New  York).  Von  
Ohno  Kazuo  erschienen  drei  Publikationen:  I.)  ΄Ein  Schloß  fliegt  am  Himmel.  Ōno  Kazuo  ―  Worte  
über   Butō΄   (Goten,   sora   o   tobu.   Ōno   Kazuo   no   kotoba  ???????).   1989.   Tōkyō:   Shichō-­‐‑sha.  
[Sammlung   v.   Notizen   u.   Anmerkungen   zu   einzelnen   Performances,   Interviews   sowie   u.a.  
Wiedergabe   v.   Tanzkritiken.]   II.)   ΄Dessin΄  ????.   1992.   Kushiro:   Ryokugeisha.   [Fotografische  
Reproduktion   seiner  handschriftl.  Notizen  zur  Performance   ΄Der  Hakennasige  Lachs  des   Ishikari  
Flusses΄   (Ishikari   no   hanamagari  ??????)   aus  dem   Jahr   1991   am  Ufer   genannten  Flusses.]  
III.)   ΄Ohno  Kazuo  ―  Workshop-­‐‑Worte΄  (Ohno  Kazuo  ―  Keiko  no  kotoba  ?????????).  1997.  
Tōkyō:  Firumu  āto-­‐‑sha.  [Wiedergabe  v.  Ohno  Kazuos  Worten  während  seiner  Butō-­‐‑Workshops  im  
Studio   aus   drei   Perioden   zwischen   1977-­‐‑1996.]   Dieses   zuletzt   genannte  Werk   liegt   zur  Gänze   in  
englischer  Übersetzung  von   John  Barrett  vor   (Ohno  Kazuo  2004:189-­‐‑307).  Andere  Übersetzungen  
bzw.  Auszüge,  bei  denen  es  sich  ―  wie  schon  bei  Hijikata  Tatsumi  erwähnt  ―  z.T.  um  einander  
gleichende,  in  verschiedene  Sprachen  übertragene  Texte  handelt,  finden  sich  in  Haerdter  &  Kawai  
(Übers.,  1998:49-­‐‑60  [deutsch]);  hierbei  handelt  sich  größtenteils  um  dieselben,  ins  Engl.  übersetzten  
Stellen  wie  bei  Nourit  Masson-­‐‑Sekine  und  Jean  Viala  (1991a:176-­‐‑183,  Übers.:  John  Barrett),  Hoffman  
&  Holborn  (1987:36,  Übers.:  N.N.)  wie  auch  in  der  Zeitschrift  The  Drama  Review  (1986.  Bd.  30,  Nr.  2)  
auf   S.   156-­‐‑160)].   In   zuletzt   genanntem  Medium   finden   sich   auch  Übertragungen   anderer   kurzer  
Texte  (S.  160-­‐‑162,  Übers.:  Maehata  Noriko).  Abschließend  seien  noch  die  Übersetzungen  durch  Sato  
Kyoko   in   Daniel   de   Bruycker   (1985:90-­‐‑93)   und   Dominique   Klingler   (1988:64f.)   ins   Französische  
erwähnt  sowie  der  in  Ballett  International  (1989.  Jg.  12,  Nr.  9)  erschienene  Auszug  von  Ohno  Kazuos  
Buch  Ein  Schloß   fliegt   am  Himmel.  Ōno  Kazuo  ―  Worte  über  Butō   (wiedergegeben  unter  dem  Titel:  
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Erkenntnisweg,26  schufen   sie   ihre   Kosmologien,27  die   als   geistige   Basis   mit   ihrem  
getanzten  Butō  eine  Einheit  bilden.  Sie  waren  sowohl  als  Butō-­‐‑Tänzer  wie  auch  als  
Butō-­‐‑Vermittler   tätig   und   prägten   die   nach   ihnen   kommenden   Tänzerinnen   und  
Tänzer.  Trotz   all   ihrer   formalen  Unterschiedlichkeiten   lässt   sich   ihr  Butō  bezüglich  
seiner   Weitergabe   an   Tanzende   meiner   Ansicht   nach   in   drei   zentrale   Bereiche  
gliedern:  So  begleitet  ihr  Butō  in  einen  existentiellen,  d.h.  die  Gesamtheit  der  eigenen  
Person  in  ihrer  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  berührenden  Prozess  der  Introspektion;  
er   besteht   aus   einer   authentischen   Erforschung   der   eigenen   Identität   und  
Sozialisation  in  all  ihrer  Vielschichtigkeit.  Daraus  können  weitreichende  Prozesse  der  
Transformation  hin  zu  einem  nicht-­‐‑dualistischem  Erkennen  hervorgehen.  Sie  sind  es  
schließlich,  die  im  Tanz  zur  Manifestation  gelangen  sollen.  Dieser  dritte  Bereich  bildet  
einen   Unterschied   etwa   zur   Expression   von   Inhalten   im   Tanz.   Im   Butō   beider  
Begründer   steht   nicht   im   Vordergrund,   Inhalte   auszudrücken,   weil   hiermit   auf  
dualistische  Weise  einherginge,  dass  ein  Subjekt  (TänzerIn)  ein  Objekt  (tänzerisches  
Thema)   darstellt,   es   somit   Darstellende   und   Dargestelltes   gäbe.   Butō   verwirklicht  
sich   über   einen   nicht-­‐‑dualistischen   Prozess,   indem   das   Subjekt   das   Objekt   ist.  
Infolgedessen   erweist   sich   dieser   Tanz   als   eine   Erkenntnisentwicklung,   um   Inhalte  
durch   Subjektivierung   zu   sein   anstatt   sie   durch  Objektivierung   auszudrücken.  Der  
tänzerische  Prozess  der  Manifestation  als  ein  Sichtbarwerden-­‐‑Lassen  meint  in  diesem  
Sinne  ein  Geschehen-­‐‑Lassen  im  Tanz  zu  realisieren,  das  auf  einer  Basis  gründet:  der  
nicht-­‐‑dualistischen   Erkenntnis   als   ein   gleichermaßen   körperliches   wie   geistiges  
Ereignis.  
Ohno  Yoshito,  der  von  Beginn  an  die  Entwicklung  des  Butō  mitprägte,  verbindet  
mit   den   Gründerpersönlichkeiten   eine   vielschichtige   Beziehungsebene:   Als   Sohn,  
Schüler28  und  Tanzpartner  von  Ohno  Kazuo  sowie  ab  dem  Jahr  1987  als  Gestalter  der  
Inszenierung   für  die  gemeinsamen  Performances;29  als  ein  Freund  und  Tanzpartner  
von  Hijikata  Tatsumi.30  Als  ein  Erbe  beider  Tänzer  sagt  er  über  die  Weitergabe  ihres  
                                                                                                                          
΄Kazuo   Ohno:   Through   Time   in   a   Horse-­‐‑Drawn   Carriage.   Zeitenreisender   in   einer   Pferdekutsche΄,            
S.  10-­‐‑14,  bilingual,  Übers.:  Barrett).  
26  Vgl.   Marianne   Nürnberger   (1998:94f.),   die   von   Bewegung   beziehungsweise   Tanz   als   einem  
Erkenntnisweg  spricht.  
27   Butō   entwickelte   sich   durch   seine   beiden   Begründer   zu   einem   geistig-­‐‑körperlichen  
Erkenntnisprozess,   der   nicht   auf   einem   anthropozentrischen,   den   Homo   sapiens   in   den  
Mittelpunkt  stellenden  Zugang  gründet,  sondern  seine  Basis  in  einem  kosmologischen  Gewahrsein  
findet.  Dies  meint  u.a.  ein  Entwicklungsgeschehen  zur  Auflösung  der  Dualität  zwischen  Person  vs.  
Natur  oder  Leben  vs.  Tod;   ich  werde  dies   im  Laufe  des  Textes   anhand  von  Ohno  Yoshitos  Butō  
näher  betrachten.  
28  Er  besuchte  ab  dem  Alter  von  dreizehn  Jahren  für  eine  Periode  von  sieben  Jahren  die  abendlichen  
Butō-­‐‑Workshops  seines  Vaters  (Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din  :  Okamoto  Emi).  
29  Ab   der   Performance   ΄Seerosen΄   (Suiren  ??)   im   Juni   dieses   Jahres   (Premiere   im   Staatstheater  
Stuttgart,  vgl.  Ohno  &  Ohno  2004:318).    
30  Davon,   dass   Ohno   Yoshito   in   diesem   Prozess   ein   Lernender   war,   sich   dies   aber   nicht   in   der  
Konstellation   einer  Lehrer-­‐‑Schüler-­‐‑Beziehung   zutrug,   berichtet   er  mit  den  Worten:   „After  Kinjiki  
we  made  new  dances  every  day.  So,  not  in  the  way  that  somebody  was  a  teacher  and  another  one  
was  a  student;  not  based  on  this  kind  of  relationship.  It  was  a  partnership,  more  like  a  partnership.  
In   this   process   I   learned   a   lot   from   Hijijata’s   and   Ohno   Kazuos   dance.”   (Dialog,   1.9.1999,  
Kamihoshikawa,  Din:  Okamoto  Emi.)    
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jeweils  genuinen  Butō:  „I  am  trying  to  communicate  and  teach  their  butō  essence.”31  
Und   er   fügt   hinzu:   „I   am   in   between   them.  My  mission   is   to   convey   both   spirits,  
essences.”32  Ohno   Yoshito   hat   die   Grundlagen   der   vielschichtigen   Kosmologien  
beider   Butō-­‐‑Begründer   in   tänzerische   Rituale   übersetzt,   die   er   den   zu   ihn  
kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzern   vermittelt.   Daraus   ergibt   sich,   dass   diese  
Zusammenführung  von  einem  innovativen  Gestaltungscharakter  geprägt   ist,   indem  
Ohno   Yoshito   diese   tänzerischen   Rituale   ―   fußend   auf   der   Butō-­‐‑Essenz   beider  
Begründer   ―   beständig   weiterentwickelt.   Darum   möchte   ich   auch   von   seinem  
genuinen  Butō   sprechen,   den   er   in   dieser  Weise   schuf.   Zwar   kann   ich   im  Rahmen  
dieses   Textes   nicht   auf   die   entsprechenden   Hintergründe   eingehen,   weil   hiermit  
verbunden  wäre,  die  Butō-­‐‑Kosmologien  von  Hijikata  Tatsumi  und  Ohno  Kazuo  wie  
auch  deren  Weitergabe  ausführlich  darzustellen,  um  in  weiterer  Folge  Ohno  Yoshitos  
Butō  von  dieser  Perspektive  aus  beleuchten  zu  können;   in  grundsätzlicher  Hinsicht  
jedoch  basiert  meinem  Dafürhalten  nach  die  Vereinigung  zweier  Tanz-­‐‑Kosmologien  
in  deren   essentiellen   Inhalten   sowie   ihre  Vermittlung   in   eigenständig   geschaffenen  
Ritualen  auf  einer  so  weitgehenden  kreativen  und  forschenden  Entwicklung,  dass  ich  
von  einem  Butō  Ohno  Yoshitos  sprechen  möchte.  
Kommen  wir   nach  diesen   skizzenhaften  Anmerkungen   zur  Genese  des  Butō   auf  
die   vorhin   von   Gōda   Nario   erwähnte   Unterscheidung   zwischen   Hijikata   Tatsumi  
und   Ohno   Kazuo   zurück.   Vor   ihrer   Besprechung   möchte   ich   ein  
Grundcharakteristikum  des  vorliegenden  Textes  erwähnen,  dass   im  Rahmen  dieser  
einleitenden  Betrachtungen  noch  eingehender   thematisiert   sein  wird.  Es  betrifft  die  
Ethnografie   als   ein   Geschehen   der   Interpretation   anstelle   des   Erklärens. 33  
Infolgedessen   sind   sämtliche   Deutungen   in   diesem   Text   Versuche:   einstweilig   in  
ihrer  Textur,  im  Versuch  zu  antworten  gehen  sie  mit  den  Fragen  stets  Hand  in  Hand,  
beruhend  auf  momentanen  Erkenntnismöglichkeiten,  offen  für  ihre  Erweiterung(en)  
im  Verstehen  ―  wie  im  Folgenden.  
In   seiner  Differenzierung   zwischen  Hijikata   Tatsumi  und  Ohno  Kazuo   assoziiert  
Gōda  Nario  ersteren  mit  der  ΄Dunkelheit΄  und  zweiteren  mit  dem  ΄Licht΄:  „There  were  
two  big  personalities.  And  they  were  Hijikata  and  Ohno.  If  the  two  personalities  were  similar,  
butō  would  have  vanished  because  one  was  dark,  rather  dark,  and  one  was  rather  light.  Their  
difference   gave   butō   a   kind   of   scale   or   depth.”  Dies   führt   uns   gleich   zu   Beginn   dieses  
Textes  in  eine  wesentliche  und  komplexe  Dimension  des  Butō,  die  Ohno  Yoshito  als  
Erbe  beider  Tänzer  weitervermittelt.  Jedoch  möchte  ich  sie  schon  an  dieser  Stelle  ―  
in   ersten   Ansätzen   ―   besprechen,   weil   sich   hierdurch   eine   Sinnbrücke   zu   Ohno  
Yoshito  und  der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  erschließt.    
Wenn   wir   die   Metapher   Gōda   Narios   betrachten,   so   ist   darin   eine   wesentliche  
Aussage   über   den   Butō   enthalten.   Er   spricht   zwei   gegensätzliche   Dimensionen   an  
                                                                                                                          
31  Die   im   Studio   Ohno   Yoshitos   zu   dieser   Zeit   anwesende   und   vom   Japanischen   ins   Englische  
dolmetschende   Butō-­‐‑Tänzerin   Tiziana   Longo   erklärte   sich   auf   meine   Anfrage   hin  
freundlicherweise   bereit,   einige   Fragen   meinerseits   an   Ohno   Yoshito   zu   stellen.   Die   hier  
wiedergegebene  Aussage   von   ihm   stammt   aus   diesem  Gespräch   (2.3.2009,  Kamihoshikawa)   und  
wurde  mir  von  Tiziana  Longo  in  einer  von  ihr  angefertigten  Transkription  zugesandt.  (Persönliche  
E-­‐‑Mail,  3.3.2009.  [Für  Belege  zu  dieser  wie  allen  folgenden  Nennungen  persönl.  E-­‐‑Mails  siehe  unter  
Kap.  ΄E-­‐‑Mail  Korrespondenz΄].)    
32  Ibid.  
33  Vgl.  Clifford  1993:1101.  
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(΄Dunkelheit΄  und   ΄Licht΄,   symbolisiert  durch  die  beiden  Begründer),  die   er   für  die  
Entwicklung   eines  einheitlichen  Prozesses   (Entstehung  des  Butō)   für  bedeutsam  hält.  
Daraus   ergeben   sich   zumindest   die   folgenden   drei   Fragen:   I.)   Was   könnte   Gōda  
Nario  grundsätzlich  mit  diesen  Sinnbildern  meinen?  II.)  Wie  könnte  seine  Rede  von  
der   ΄Dunkelheit΄,  die   er   ΄eher΄  Hijikata  Tatsumi  zuordnet  und  seine  Rede  von  dem  
΄Licht΄,   das   er   ΄eher΄  mit   Ohno   Kazuo   verbindet,   verstanden  werden?   III.)  Welche  
konkretere  Sinndimension  liegt  in  dieser  Metapher?  
ad   I.)   Eine  Aussage  Hijikata   Tatsumis,   die   für   seinen   Butō   exemplarisch   ist,   gibt  
uns   einen   Hinweis   auf   die   Beantwortung   der   ersten   Frage.   Hierin   weist   er   die  
΄Dunkelheit΄  den  Toten  und  dem  Tod,  das  ΄Licht΄  den  Lebenden  und  dem  Leben  zu.  
So  hält  er  fest:  „Man  muss  die  Toten  achten  und  schätzen.  Früher  oder  später  werden  
auch   wir   gerufen.   Wir   müssen   die   Toten   in   unsere   Nähe   holen   und   mit   ihnen  
zusammen  leben.  Heutzutage  wird  nur  das  Licht  geschätzt.  Aber  wem  verdankt  das  
Licht   sein   Dasein?   Dem   Rücken   der   Finsternis,   denn   er   trägt   das   Licht.”34  Hierin  
gelangt   eine  nicht-­‐‑dualistische  Erkenntnisdimension  zum  Ausdruck,  die  weder  das  
Leben  vom  Tod  und  somit  auch  die  Lebenden  nicht  von  den  Toten   trennt.   In  einer  
Fortführung   des   Gedankens   von  Hijikata   Tatsumi   über   die   beiden   Dimension   des  
Lebens   und   Todes   gelangt   ein   Geschehen   zum   Vorschein,   das   durch   seine  
gegensätzliche  Zwei-­‐‑heit  einen  ein-­‐‑heitlichen  Prozess  ermöglicht:  sich  aktualisierende  
Lebendigkeit   ―   ich   komme   in   dieser   Betrachtung   darauf   noch   zurück.   Die  
Sinnbildlichkeit  von  Gōda  Narios  Reflexion  bezieht  sich  meinem  Verstehen  nach   in  
dieser  Weise  auf  die  ΄Dunkelheit΄  als  Tod  und  das  ΄Licht΄  als  Leben,  was  sich  durch  
nachfolgende   Aussagen   beider   Butō-­‐‑Begründer   noch   verdeutlichen   wird.   So  
erschließt   sich   ein   grundsätzlicher   Verständniszugang,  was  mit   diesen   Sinnbildern  
gemeint  sein  könnte.    
ad  II.)  Ein  Teil  der  Antwort  auf  die  zweite  Frage   liegt  schon   in  Hijikata  Tatsumis  
zuvor   wiedergegebenen   Worten.   Indem   er   seinen   Fokus   auf   die   ΄Finsternis΄   legt,  
deckt  sich  dies  mit   jener  von  Gōda  Nario  vorsichtig  angesprochenen  Zuweisung,  er  
΄sei  eher  dunkel  gewesen΄.  Dass  Ohno  Kazuo   im  Unterschied  dazu   ΄eher  hell΄  war,  
erschließt   sich   über   eine   ebenfalls   exemplarische   Aussage   Ohno   Kazuos,   die   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern   in   seinem  Studio   gilt:   „What   I   do   care   about,   though,   is  
that   your   performance   makes   me   walk   away   afterward   feeling   grateful   for   being  
alive.”35  Daraus   ergibt   sich   eine   Antwort   auf   die   zweite   Frage   der   Zuordnung   der  
΄Dunkelheit΄,  d.h.  des  Todes,  an  Hijikata  Tatsumi  und  des  ΄Lichts΄,  d.h.  des  Lebens,  
an  Ohno  Kazuo.   Entscheidend   ist   hierbei   der   Zusatz,  mit   dem  Gōda  Nario   seinen  
Kommentar   jeweils   versieht:   er   liegt   in   dem   umsichtig   formulierten  Hinweis,   dass  
einer  der  Tänzer   eher   der   ΄Dunkelheit΄,   d.h.   dem  Tod,  der   andere   eher   dem   ΄Licht΄,  
d.h.  dem  Leben,  zugewandt  war.  Beide  haben  die  Dimensionen  von  Leben  und  Tod  
in   eine   Erkenntnisdimension   entwickelt,   die   nicht-­‐‑dualistisch   ist  ―   jedoch  mit   der  
von  Gōda  Nario  hervorgehobenen,  unterschiedlichen  Fokussierung.  In  diesem  Sinne  
weist   er   auf   jenen   Enwicklungsprozess   hin,   der   sowohl   für   Hijikata   Tatsumis   als  
auch  für  Ohno  Kazuos  Butō  konstitutiv   ist:  einem  aus  der  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑
Geist  hervorgehenden  Erkennen  der  Nicht-­‐‑Dualität,  das   im  Tanz  zur  Manifestation  
                                                                                                                          
34  1998:42,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai.  
35  2004:283,  Übers.:  Barrett.  
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gelangen   soll.   Und   Gōda   Nario   beschreibt   dies   anhand   der   fundamentalen  
Dimensionen  der  Conditio  vitae  von  Leben  und  Tod.  
ad  III.)  An  dieser  Stelle  gelangt  die  dritte  Frage  in  den  Mittelpunkt  der  Diskussion,  
indem   sie   nach   der   konkreteren   Sinndimension   von   Gōda   Narios  Metapher   fragt,  
deren  Inhalt  auf  die  Ebene  des  Nicht-­‐‑Dualismus  ausgerichtet  ist.  Betrachten  wir  dies  
näher:  Der  Dualismus  ist  davon  bestimmt,  Phänomene  als  eigenständig,  unabhängig  
und   somit   voneinander   getrennt   zu   betrachten,   wodurch   ein   Subjekt-­‐‑Phänomen  
(z.B.:   das   ΄Licht΄   oder  das  Leben)  und   ein  Objekt-­‐‑Phänomen   (z.B.:   die   ΄Dunkelkeit΄  
oder   der   Tod)   als   voneinander   unbeeinflusste   Phänomene   erscheinen   und   einen  
Gegensatz   bilden.   Eine   andere   Sichtweise   ermöglicht   der  Nicht-­‐‑Dualismus,   in  dem  
Phänomene   als   nicht-­‐‑eigenständig,   nicht-­‐‑unabhängig   und   daher   als   sich  
wechselseitig   bedingend  gelten,  weshalb   Subjekt   und  Objekt   einander   beeinflussen  
und  eine  Einheit  bilden.  Es  ist  dieses  Gewahrsein,  auf  dem  die  Kosmologie  des  Butō  
beider   Begründer   ―   entwickelt   über   längere   zeitliche   Phasen   ―   basiert.   Im   Butō  
stellt   dies   keine   mittelbare,   abstrakt-­‐‑intellektuelle   Sichtweise   dar,   sondern   soll   zu  
einer  unmittelbaren,  körperlich-­‐‑geistigen  Erfahrung  werden.    
Blicken   wir   auf   diese   Ebene   der   Nicht-­‐‑Dualität   anhand   der   Reflexionen   beider  
Butō-­‐‑Begründer.  Hijikata   Tatsumi   verdeutlicht   dies  mit   den  Worten:   „We   can   find  
Buto,  in  the  same  way  we  can  touch  our  hidden  reality,  something  can  be  born,  and  
can   appear,   living   and   dying   in   the   moment.”36  In   ähnlicher   Weise   spricht   Ohno  
Kazuo   vor   dem   Hintergrund   der   Lebensdauer   der   Sonne 37   diese   ΄verborgene  
Realität΄   an,  die   auf   ein  zyklisches  Geschehen  verweist,   in  dem  Geburt,  Leben  und  
Tod  keine  getrennten,  sondern  miteinander  verbundene  Dimensionen  sind:  
  
Our  sun  is  just  expendable  matter  in  a  corner  of  the  solar  system,  matter  that  one  day  will  
crumble  into  pieces  after  continuous  use.  Seen  in  that  light,  its  disintegration  is  comparable  
to   death.   Yet   wasn’t   our   solar   system   born   of   that   continual   process   in   which   death  
engenders   life.   Our   galaxy   exploded   only   to   subsequently   regenerate   itself,   albeit   in   a  
different  form.  The  sun  and  earth  are  just  cosmic  debris  from  a  universe  perpetually  falling  
apart  only  to  come  together  again.38  
  
Hierin  zeigt  sich  die  nicht-­‐‑dualistische  Haltung  beider  Butō-­‐‑Begründer.  Einer  der  am  
fundamentalsten  erscheinenden  Gegensätze,  jener  zwischen  Leben  und  Tod,  wird  in  
ihren  Aussagen  zu  einer  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit   transzendiert.  Demzufolge   fußt  
Butō  auf  einem  Verständnis  der  Conditio  vitae  als  einem  Prozess  des  Leben-­‐‑Sterbens  
in  der  Gegenwart    (H.T.:  „living  and  dying  in  the  moment”;  O.K.:  „death  engenders  life”).  
Hierin   werden   die   Phänomene   des   Lebens   und   Todes   nicht   getrennt,   indem   eine  
lebende  Person  als  Subjekt  auf  ihren  Tod  als  ein  Objekt  blickt.  Anstelle  dessen  wird  
der  Tod  ent-­‐‑objektiviert  und  gilt   infolgedessen  als  gleichberechtigt  mit  dem  Leben.  
Zugrunde   liegt  hierbei  die   Innenschau  des  Butō,  die  versucht,  die  Komplexität  der  
Conditio  vitae  in  ihrer  Ganzheit  zu  ergründen  und  dadurch  zur  Erkenntnis  gelangt,  
                                                                                                                          
36   ΄To   My   Comrade΄.   1984.   Brief   Hijikata   Tatsumis   im   Programmheft   zu   Nakajimas   Natsus  
Performance  ΄Der  Garten΄  (Niwa  ?);  unveröff.  Übers.  aus  d.  Jap.  v.  Natsu  Nakajima  u.  Lizzie  Slater;  
unpag.;  zit.  nach  Fraleigh  &  Nakamura  2006:50.    
37  Von   etwa   noch   6,4  Mrd.   Jahren   (vgl.   [Brockhaus   Enzyklopädie   online]   2005-­‐‑2010,   s.v.   ΄Sonne΄,  
[20.11.2009]).  
38  2004:293,  Übers.:  Barrett.  
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dass   zwei   gegensätzliche  Dimensionen  wie   das   Leben   und   der   Tod   die   Entwicklung  
eines  einheitlichen  Prozesses  ermöglichen:  sich  aktualisierende  Lebendigkeit.  Deshalb  
sagt  Gōda  Nario  meinem  Verstehen  nach  in  seiner  Metapher:  „If  the  two  personalities  
were  similar,  butō  would  have  vanished  because  one  was  dark,  rather  dark,  and  one  was  rather  
light.  Their  difference  gave  butō  a  kind  of  scale  or  depth.”  So  wie  die  Existenz  des  Lebens  
und   des   Todes   erst   das   Ausmaß   und   die   Intensität   der   Lebendigkeit   von  
Phänomenen  ermöglichen,  so  erreicht  ―  der  Metapher  Gōda  Narios  zufolge  ―  das  
Tanzgenre  des  Butō  durch  die  Gegensätzlichkeit  beider  Begründer  sein  Ausmaß  und  
seine  Intensität,  wodurch  es  sich  zur  Einheitlichkeit  eines  Tanzes  entwickeln  konnte.    
Bevor   ich   als   nächstes,   ausgehend   von   dieser   Betrachtung,   auf   den   zuvor  
angesprochenen   Sinnbogen   zu  Ohno   Yoshitos   Butō   und   der   rituellen   Entwicklung  
der   Trauerfähigkeit   zurückkehre,   möchte   ich   erwähnen,   dass   der   weitere   Verlauf  
dieses  Textes   insgesamt  von  der  Dimension  der  Nicht-­‐‑Dualität  bestimmt  sein  wird;  
auf  jene  zwischen  Leben  und  Tod  komme  ich  anhand  von  Ohno  Yoshitos  Butō  noch  
ausführlicher   zu   sprechen   (siehe   dazu   v.a.   Teil   IIIb   des   Textes   ΄Annäherung   III  ―  
Butō-­‐‑Prozess  /  Fokus  .  Rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit΄,  S.  367-­‐‑891).    
Wenn,   wie   wir   zuvor   durch   die   Reflexionen   beider   Butō-­‐‑Begründer   vermittelt  
bekamen,  Leben  und  Tod  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  bilden,  so  führt  ein  solcher  
Erkenntnisprozess  unmittelbar  über  das  Bewusstsein  der  eigenen  Sterblichkeit  in  ein  
umfassendes   Gewahrwerden   der   Vergänglichkeit   und   Unbeständigkeit   alles  
Phänomenalen.   Die   Intention   hierbei   liegt   in   einem   Bewusstwerdungsprozess   des  
Ausmaßes  und  der  Intensität  der  Lebendigkeit  in  der  Gegenwart  des  Hier  &  Jetzt.  Es  
ist  dies  eine  Lebendigkeit,  die  den  Tod  nicht  ausgrenzt,  sondern  so  sehr  einbezieht,  
dass   ihr   Selbstverständnis   auf   der   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   von   Leben   und   Tod  
beruht.  Deshalb  sagt  Ohno  Yoshito:  „Death  cannot  be  separated  from  the  life  that  we  
are   living   right   now   in   this  moment   and   the   preciousness   of   it.”39  In   diesem   Sinne  
begleitet   er   die   zu   ihm   kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   subjektiv-­‐‑
unmittelbare  Weise   in   diesen   Bewusstwerdungsprozess.   In   ihm   eröffnet   sich   jener  
Zwischenraum,   von   dem   dieser   Text   im   besonderen   handelt:   die   Erfahrung   der  
eigenen  Trauer  durch  die  existentielle  Wahrnehmung  der  Unbeständigkeit.  Dadurch  
kann   und   soll   sich   ein   erkenntnisbasierter   Prozess   ereignen,   der  mitunter   über   die  
Entwicklung   der   Trauer   zu   jener  Wahrnehmung   führt,   von   der   Ohno   Yoshito   als  
Butō-­‐‑Tänzer  spricht:  der  Unbeständigkeit  als  sich  aktualisierender  Lebendigkeit  des  
Wandels,   des   Lebens   im   gegenwärtigen  Augenblick,   seiner  Kostbarkeit   und   seiner  
Manifestation  im  Tanz.  
Der  Ort,  an  dem  sich  dieses  Geschehen  in  fokussierter  Weise  ereignet,  ist  das  nach  
seinem   Vater   benannte   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   (Ohno   Kazuo   butō  
kenkyuushitsu       ?????????)  in  der  Stadt  Yokohama,  die  südlich  von  Tōkyō  
gelegen   ist.   Meine   Forschung   richtete   sich   im   besonderen   auf   Ohno   Yoshitos  
regelmäßig,   mehrmals   wöchentlich   stattfindende   Butō-­‐‑Workshops 40   in   diesem  
Studio,  deren  Verlauf  von  der  Praxis  seiner  performativen  Rituale  geprägt  wird.  Eine  
tänzerische   Teilnahme   oder   miterlebende   Anwesenheit   steht   jeder   Person   ohne  
Voranmeldung   unabhängig   von  Alter   und   Tanzerfahrung   offen.   Eine   Gruppe   von  
                                                                                                                          
39  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
40  Als   solche  werden   sie  von  einem  Teil  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  bezeichnet.   Ich  gehe   später  
noch  näher  darauf  ein  (s.S.  83f.).  
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Tänzerinnen  und  Tänzern  besucht  zum  Teil  über  Jahre  hinweg  seine  Workshops.  Sie  
erleben   hierbei   Ohno   Yoshitos   Weitergabe   des   Butō,   die   nicht   auf   festgelegten  
Formen   und   Bewegungen,   sondern   auf   einem   körperlich-­‐‑geistigen   Entwicklungs-­‐‑  
und   Erkenntnisprozess   beruht,   der   sich   im   Tanz   manifestieren   soll   (ich   komme  
darauf  im  Kap.  II.3.  ΄Butō-­‐‑Workshops  &  Studio΄  zurück,  weil  der  hierfür  eingesetzte  
Begriff   der   ΄Improvisation΄   meiner   Erfahrung   nach   nur   unter   bestimmten,  
vorausgehenden  Erklärungen  zutreffend  ist).  Ohno  Yoshito  begleitet  die  Tanzenden  
in   ein  Geschehen,   ihren   je   eigenständigen   Butō   zu   entwickeln.   Dies   führt   zu   einer  
Erforschung  der  eigenen  Person  und  Identität,  in  der  Tanz  und  (Alltags-­‐‑)Leben  eine  
Einheit  bilden.  Infolgedessen  gestaltet  sich  die  Butō-­‐‑Übermittlung  Ohno  Yoshitos  als  
ein   ritueller   und   transformativer   Erkenntnisweg,   auf   dem   unter   anderem   die  
Bereiche  von  Verlust,  Tod  und  Trauer  als  Grunddimensionen  der  Conditio  vitae  von  
zentraler   Bedeutung   sind.   Davon   ausgehend,   möchte   ich   im   Folgenden   den   für  
diesen   Text   bestimmenden   Begriff   der   ΄Rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit΄  
näher  thematisieren.  
  
I.1.1.  R i t u e l l e   E n t w i c k l u n g   d e r   T r a u e r f ä h i g k e i t  
  
Grundsätzlich   besehen,   ist   die   Trauer   eine   universelle,   emotionale   Reaktion   auf  
Verlust-­‐‑  und  Leid-­‐‑Erfahrungen.  Trauern  ist  ein  Prozess,  der  sich  mitunter  zwischen  
intim-­‐‑subjektiven   Empfindungen   der   trauernden   Person   und   ihrem   persönlichen  
Wertesystem   sowie   kulturellen   Vorstellungen   und   sozialen   Handlungspraktiken  
bewegt.  Trauern   ist   ein  vielschichtiges  Geschehen,  das   eine  Person  auf   existentielle  
Weise   in   ihrer  Gesamtheit  zu  berühren  vermag.  Durch  diese   Intensität  können  sich  
―   unter   ressourcenorientierten   Bedingungen   wie   etwa   der   Einbettung   in   ein  
empathisch   verstehendes   und   akzeptierendes   Umfeld   von   Personen   oder   dem  
Vorhandensein   von   (Entwicklungs-­‐‑)Zeit   ―   persönliche   Erfahrungs-­‐‑   und  
Erkenntnisräume   zu   erschließen   beginnen.   Sie   stehen   jedoch   vielfach   im  
Widerspruch  zu  sozialen  Gestaltungs-­‐‑  und  Erlebniswirklichkeiten  in  der  japanischen  
Gesellschaft41  wie   auch   in   anderen   Kulturen.   Während   der   psychische   Rhythmus  
                                                                                                                          
41  Ich   stütze   mich   mit   dieser   Aussage   im   besonderen   auf   einen   Dialog   (19.7.2004,   Tōkyō)   mit  
Sugimoto   Naoko  ????   und   Sano   Chiyo  ????,   zwei   Trauerbegleiterinnen   der   ΄Japanese  
Association   for  Death  Study  and  Bereavement  Support΄   (Sei   to  shi  o  kangaeru  kai  ????????;  
΄Gesellschaft,   die   über   Leben   und   Tod   [nach]denkt΄)   mit   Sitz   in   Tōkyō.   In   der   Nennung   der  
Intention  dieser  Vereinigung  klingt   auch  die  Verdrängungsdynamik  der  Trauer   an,  die   in   einem  
generellen  Kontext  angesprochen  wird:  „Its  aim  is   to  provide  an  opportunity   for   those  who  have  
lost   close   ones   to   share   genuinely   their   experience   of   bereavement   and   grief,  matters   and   issues  
which  are  not  commonly  discussed  in  public.  [...]  The  contemporary  society  in  which  we  live  is  apt  
to  emphasize  material   culture.  Most  of  us   tend   to  give   little  attention   to   the   fact   that   life   ends   in  
death.”   (Japanese  Association   for  Death  Study  and  Bereavement  Support  2004;   für  einen  Auszug  
von   Sugimoto   Naokos   persönlicher   Sichtweise   s.S.   910f.)   Auch   in   den   Worten   der   auf  
Trauerbegleitung  und   -­‐‑Forschung   spezialisierten   Psychologin  Wada  Kaori  ???   vermittelt   sich  
ein  ähnliches  Bild  über  die  gesellschaftliche  Integration  der  Trauer:  „The  Japanese  culture  of  shame  
makes  it  difficult  to  open  up  and  show  vulnerability.  However,  it  is  not  the  only  factor.  Traditional  
family   and   community   structures   that   used   to   facilitate   the   grief   process   have   changed,   and  
traditional  mourning  rituals  have  been  simplified  and  lost  much  of  their  meaning.  Regardless  of  all  
these  changes,  alternative  support  systems  such  as  mental  health  care  and  the  field  of  counselling  
have   not   been   developed  with   the   same   speed.”   (Zit.   nach  McRae   2004.)   [Zum  Verständnis   des  
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einer   Trauererfahrung   unter   den   skizzierten   Voraussetzungen   eher   zu   einer  
heilsamen   Verinnerlichung   in   die   eigene   Person   bei   gleichzeitiger  
Unterstützungserfahrung   einer   Gemeinschaft   und   einer   Verlangsamung   des  
Handelns   hin   tendiert,   werden   soziale   Rhythmen   des   Lebens   in   der   japanischen  
Gesellschaft   wie   auch   jener   in   anderen   Industrieländern   ―   in   all   ihren  
kulturspezifischen   Unterschiedlichkeiten   ―   eher   von   einer   Verhinderung   einer  
solchen   Innenschau   und   unterstützenden   Gemeinschaft   sowie   einer   dies  
ermöglichenden  Beschleunigung  des  Handelns  dominiert.  Dadurch,  dass  die  Trauer  
auf   diese   Weise   in   öffentlichen   wie   privaten   Bereichen   oftmals   verdrängt,  
abgespalten   und   daher   nicht   ausgedrückt   wird,   können   trauernde   Personen  
Stigmatisierungen   ihrer   emotionalen   Befindlichkeit,   Einschränkungen   im  
Privatbereich   und  Ausgrenzungen   aus   dem   Sozialleben   erfahren.   Auf   diese  Weise  
wird   die   Trauer   einem,   wenn   nicht   pathologischen,   so   jedoch   tabuisierten   Bereich  
zugeordnet.    
Eine  Alternative   zur  Dissoziation  der   Trauer  wäre:   sie   als   einen   lebenswichtigen  
Prozess  und  als  eine  ebensolche  Entwicklung  zu  verstehen,  die  integriert,  akzeptiert  
und  manifestiert  werden  soll;  in  ihr  eine  Transit-­‐‑Erfahrung  zur  Leid-­‐‑Transformation  
wahrzunehmen;   zu   sehen,   dass   ihr   hierdurch   eine   erkenntnisstiftende   Funktion  
innewohnt,  weswegen  sie  Potentiale  zur  Identitäts-­‐‑Entwicklung  in  sich  birgt;  und  sie  
schließlich   auch   als   eine   Ressource   zu   verstehen,   die   zu   einer   umfassenden  
Empathie-­‐‑Entwicklung   beizutragen   vermag   ―   als   einem   Geschehen   des  
Einfühlungsvermögens  in  die  eigene  Person  sowie  andere  Personen  beziehungsweise  
Phänomene.  Ohno  Yoshitos  performative  Butō-­‐‑Rituale  ermöglichen  den  Tänzerinnen  
und   Tänzern,   ihre   Trauer   ―   basierend   auf   geeigneten,   ressourcenorientierten  
Grundlagen  ―   als   einen   Entwicklungsprozess   zu   integrieren,   zu   akzeptieren   und  
tänzerisch  zu  manifestieren.    
In   diesem   Zusammenhang   möchte   ich   an   die   am   Beginn   dieser   Einleitung  
wiedergegebene  Reflexion  Ohno  Yoshitos  erinnern:  „Each  step  should  contain  pain  and  
should  be  mastered  thoroughly;  otherwise  it  cannot  be  butō.”  Hiermit  weist  er  auf  ein  für  
seinen  Butō  konstitutives  Entwicklungsgeschehen  hin   („otherwise   it   cannot  be  butō”),  
durch  das   die   Trauer   als   emotionale  Antwort   auf   eine  Leid-­‐‑   und  Verlusterfahrung  
integriert   werden   soll   („each   step   should   contain   pain”);   sie   soll   sich   im   Tanz  
manifestieren,  um  schließlich   in   einen  Transformationsprozess   zu  münden   („should  
be   mastered   thoroughly”).   Aufgrund   der   darin   zum   Ausdruck   gelangenden  
Entwicklungsdimension   sowie   der   Fähigkeit   des   ΄Meisterns   Leid   enthaltender  
Schritte΄,   erschien   mir   der   Terminus   der   ΄Entwicklung   der   Trauerfähigkeit΄   als  
sinnvoll,  um  diesen  Prozess  zu  benennen.   (Aufgrund  der  performativen  Rituale   im  
Butō   trägt   er   den   ihn   einleitenden   Zusatz   der   ΄Rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit΄.)    
Den   Begriff   der   ΄Entwicklung   der   Trauerfähigkeit΄   selbst   lernte   ich   bei   dem   auf  
Trauerforschung   spezialisierten   Psychologen   und   Psychotherapeuten   Jorgos  
                                                                                                                          
hierin   genannten   Scham-­‐‑Begriffs   sind   Thesen   der   Soziologin   Sugiyama   Lebra   Takie                                                    
??????????   hilfreich.   Sie   spricht   vom   Phänomen   der   Scham   in   Japan   unter   anderem   als  
einer   ΄Enthüllungs-­‐‑Sensibilität΄,   die  mit   individueller   Zurücknahme   sowie   einem  Verbergen   und  
Nicht-­‐‑Ausdruck  der  subjektiven  Identität  einhergehe  (vgl.  Sugiyama  Lebra  1983:193,  197f.;  für  eine  
ausführlichere  Betrachtung  ihrer  Thesen  s.S.  423f.)].    
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Canakakis   im   Rahmen   seines   Modells   zur   ΄Lebens-­‐‑   und   Trauerumwandlung΄42  
kennen.  Er  definiert  Trauer  als  eine  „Fähigkeit“,  die  „zwar  gegeben  ist“  und  betont  
zugleich:   „Aber   sie   braucht   Entwicklung.”43  Soweit   ich   die   Begriffsentstehung   der  
Rede  über  die  Trauer  als  einer  ΄Fähigkeit΄  zurückverfolgen  konnte,  wird  sie  vor  dem  
Hintergrund  von  Sigmund  Freuds  Terminus  der  ΄Trauerarbeit΄  (1915)44  erstmals  von  
Margarete   und   Alexander   Mitscherlich   (1967)   ―   beide   in   der   Psychoanalyse  
ausgebildet  ―  verwendet.45  In   einer  Abgrenzung  zu  verdrängter,   vermiedener  und  
nicht   ausgedrückter   Trauer,   die   in   einen   psychopathologischen   Bereich   führen  
kann, 46   sieht   Jorgos   Canacakis   in   der   Trauer   eine   „existentielle   Basis-­‐‑
Humanressource“, 47   die   es   ermöglicht,   „mit   dem   komplexen   Bewusstsein   von  
Vergänglichkeit   adäquat   umzugehen.“48  Davon   ausgehend,   beziehe   ich   mich   mit  
dem   Terminus   der   ΄Rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit΄   im   Rahmen   dieser  
Forschung   zum   Butō   Ohno   Yoshitos   darauf,   dass   nicht-­‐‑verdrängte   Trauer   unter  
ressourcenorientierten   Voraussetzungen   eine   emotionale   Fähigkeit   und   Ressource  
ist,   die   entwickelt   und   hierdurch   zu   einem   erkenntnisstiftenden   Potential   werden  
kann.   Dies   bildet   somit   die   grundlegende   Definition   dieses   Begriffs  ―   in   welcher  
spezifischen   Weise   er   im   Butō   in   Erscheinung   tritt,   möchte   ich   in   diesem   Text  
wiederzugeben  versuchen.  
In   der   westlich-­‐‑orientierten   Trauerforschung   gibt   es   verschiedene  
Erklärungsansätze  zur  evolutionären  Funktion  des  Trauerns,49  Theorien  zur  Trauer,  
die   auf   psychoanalytischen   und   bindungstheoretischen  Grundlagen   beruhen50  oder  
den   Trauerprozess   in   Phasen   gliedern51  wie   auch   unterschiedliche   Verfahren   zur  
                                                                                                                          
42   Das   Lebens-­‐‑   und   Trauerumwandlungsmodell   ―   entwickelt   für   verschiedene,   trauernde  
Personengruppen   ―   beruht   unter   anderem   auf   rituellen,   entwicklungspsychologischen   und  
psychotherapeutischen   Fundamenten.   Im   Rahmen   seiner   ethnopsychologischen  
Dissertationsforschung   auf   der   griechischen   Insel  Mani   untersuchte   Jorgos   Canakakis   (1982)   die  
dem  Klageritual  myroloja   (Μυρολόόγια)   zugrunde   liegenden   rituellen  Prinzipien   (vmtl.   vom  Verb  
myromai  [µμύύροµμαι]  abgeleitet,  verweist  der  Ursprung  des  Begriffes  auf  den  Akt  des  Weinens  und  
Beklagens   [Canacakis   2006:139]).   Elemente   des   myroloja-­‐‑Rituals   finden   sich   in  
sinnzusammenhängender   Adaptierung   und   Neugestaltung   in   seinem   Lebens-­‐‑   und  
Trauerumwandlungsmodell   wieder,   das,   insgesamt   besehen,   einen   in   verschiedenen   Phasen  
gestalteten  Prozess  darstellt,  der  von  der   Integration  sinnlichen  Erlebens,  kreativen  Gestaltungen,  
Bewegung,  Meditationen  und  symbolischen  Handlungen  geprägt  ist.  (Vgl.  Canacakis  2006:133-­‐‑222,  
280-­‐‑286)  
43  Dialog,  6.1.2005,  Innsbruck.  Siehe  dazu  auch  Canacakis  2006:40.  
44  In  seiner  Schrift  ΄Trauer  und  Melancholie΄  definiert  er  die  „Arbeit,  welche  die  Trauer  leistet”  als  
eine  „Realitätsprüfung”,  die  zeigt,  „daß  das  geliebte  Objekt  nicht  mehr  besteht”,  weswegen  sich  ein  
Prozess  ereigne,  „alle  Libido  aus  ihren  Verknüpfungen  mit  diesem  Objekt  abzuziehen.”  (1975  [1917  
Erster  Druck  {1915  Endgültige  Fassung}]:198).  
45  Der  Titel   ihres  Buches   (΄Die  Unfähigkeit   zu  Trauern΄)   beinhaltet   diesen  Begriff   in   negativierter  
Form,  ihre  Rede  von  der  Trauer  als  Fähigkeit  findet  sich  auf  S.  88.  
46  Vgl.  Canacakis  2006:50-­‐‑55.  
47  Myroagogik  ―  Ausbildung  2009  (Seite  2  des  PDF-­‐‑Dokumentes);  s.a.  Canacakis  2006:39.  
48  Myroagogik  ―  Philosophie  2010;  s.a.  Canacakis  2006:40.  
49  Eine  Übersicht  hierzu  findet  sich  bei  Archer  2001:59-­‐‑64.  
50  Einen  Überblick  bietet  Small  2001:19-­‐‑48.  
51  Stellvertretend   für   solche   Ansätze   möchte   ich   John   Bowlby   (1994:114-­‐‑128)   nennen,   der   den  
Trauerprozess   aus   bindungstheoretischer   Sicht   erforschte   und   in   folgendem   Schema   zur  
Darstellung   brachte:   I.)   Phase   der   Betäubung.   II.)   Phase   der   Sehnsucht   und   Suche   nach   der  
verlorenen   Person.   III.)   Phase   der   Desorganisation   und   Verzweiflung.   IV.)   Phase   der  
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Messung  bestimmter  Aspekte  des  Trauerprozesses.52  Als  ein  Paradigmenwechsel  gilt  
der   Ansatz   der   ΄Fortgesetzten   Bindungen΄,   den   die   qualitativ   forschenden  
Autorinnen   und   Autoren   der   Publikation   mit   dem   Titel   ΄Continuing   Bonds:   New  
Understandings  of  Grief΄   (1996,  Hg.innen:  Dennis  Klass,  Phyllis  Silvermann  &  Steven  
Nickman)   beschreiben   und   worin   sie   die   Bedeutung   der   Verbindung   zwischen  
Lebenden  und  Verstorbenen  für  den  Trauerprozess  zum  Ausdruck  bringen  (s.  dazu  
S.   846f.).   Und   schließlich   findet   sich   aus   dem   Bereich   der   kultur-­‐‑   und  
sozialanthropologischen   Forschung   eine   Reihe   von   Ethnografien,   Essays   und  
kulturvergleichenden  Studien  zur  Anthropologie  des  Todes  und  der  Trauer.53    
Dieser  Text  jedoch  stellt  den  Versuch  dar,  die  Dynamik  der  rituellen  Entwicklung  
der   Trauerfähigkeit   im   Butō   Ohno   Yoshitos   in   ihrer   spezifischen   Dimension   so  
weitgehend  als  mir  möglich  über  einen  phänomenologischen  Zugang  zu  verstehen.  
Dies   bedeutet,   die   sich   zeigenden   Phänomene   so,   wie   sie   sich   von   sich   selbst   her  
zeigen,   auch   von   ihnen   selbst   her   sehen   lassen. 54   Geleitet   von   diesem  
phänomenologischen   Grundsatz   ist   hinsichtlich   des   Butō   Ohno   Yoshitos,   seiner  
Weitergabe   und   bezüglich   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   der   Einheit   ihres      
(Alltags-­‐‑)Lebens   und   ihrer   Kunst   folgender   Versuch   gemeint:   die   Trauer   und   ihre  
Entwicklung  möglichst  so  sehen  zu  können,  wie  sie  sich  von  sich  selbst  her,  d.h.  von  
den  angesprochenen  Personen  und  im  rituell-­‐‑tänzerischen  Prozess,  zeigt;  wie  sie,  die  
Tänzerinnen   und   Tänzer,   die   Trauer   und   ihre   Entwicklung   erfahren,   erfühlen,  
erleben  und  verstehen.    
Deshalb   greife   ich   weder   auf   bestehende   Phasenmodelle   zur   Trauer   noch   auf  
Trauertheorien   zurück.   Anstelle   dessen   versuche   ich   innerhalb  meiner   subjektiven  
Möglichkeiten   die   im   Tanz   verkörperten   Erkenntniserfahrungen   sowie   die   in  
Gesprächen   zum   Ausdruck   gebrachten   Erlebnis-­‐‑   und   Entwicklungsschilderungen  
der   Tanzenden   hinsichtlich   ihrer   Trauer   in   genanntem,   phänomenologischem   Sinn  
zu  verstehen.  Der  Versuch  eines  solchen  Gewahrwerdens  aber  führt  dazu,  dass  mein  
Verstehen   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   im   Butō   stets   nur   ein  
Versuch  des  Sich-­‐‑Annäherns  sein  kann.    
  
I.1.2.  F r a g e n   d e r   F o r s c h u n g 
  
In  der  Aussage,  welche  dieser  Einleitung  vorangestellt  ist,  spricht  Ohno  Yoshito  über  
die  Intention  seines  Butō,  die  ΄Essenz  des  Lebens  und  der  Person΄  zu  manifestieren:  
„Go  deeply,  go,  and  go,  and  go.  The  essence  of  life  or  the  essence  of  the  human  being.”  Über  
                                                                                                                          
Reorganisation.   John   Bowlby   hebt   die   Flexibilität   seines   Modells   (etwa   die   Möglichkeit   des  
gleichzeitigen   Erlebens   zweier   Phasen)   hervor,   betont   jedoch   auch,   dass   sich   dieses   Schema  
grundlegend  ausmachen  lasse  (ibid.:  114).  Aufgrund  des  jeweils  individuellen  Trauererlebens  und  
der  Vielfalt   von  Verlustereignissen   sowie   infolge  des  Umstandes,   dass  das   genannte  und   andere  
Modelle   in   westlichen   Gesellschaften   vor   allem   durch   die   Erfahrung   mit   Patientinnen   und  
Patienten   entwickelt  wurden,   verweist   der  Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologe  Hans   Stubbe   darauf,  
dass  sie  „mit  aller  Vorsicht  zu  verwenden  sind”  (2005,  s.v.  ΄Trauer΄,  S.  495)     und  sich  „nicht  ohne  
weiteres  auf  fremde  Kulturen  übertragen  [lassen]”  (ibid.:  497).  
52  Siehe  dazu  Small  2001:36-­‐‑39.  
53  Überblicksweise   seien   die   Sammelbände   von   Bloch  &   Parry   1982,   Counts  &   Counts   1991   und  
Robben  2004  genannt  wie  auch  Hannes  Stubbes  (1985)  breit  angelegte  Studie  über  das  Phänomen  
der  Trauer  aus  kultur-­‐‑  und  sozialanthropologischer  Sicht.  
54  Vgl.  Heidegger  1953:34.  
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seine   performativen   Rituale   begleitet   er   die   zu   ihm   kommenden   Tänzerinnen   und  
Tänzer   in   einen   solchen   Gewahrwerdungs-­‐‑   und   Transformationsprozess.   Ihre  
Forschungen   nach   einer   ΄Essenz   des   Lebens   und  der   Person΄   sind  wesentlich   auch  
mit   der   rituellen   Entwicklung   ihrer   Trauerfähigkeit   verbunden.   Deshalb   ist   die  
Dynamik  der  Trauerentwicklung  in  ein  Geschehen  eingebunden,  dass  in  der  Weise,  
wie  es  die  Gesamtheit  einer  Person  berührt  auch  in  der  Ganzheit  von  Ohno  Yoshitos  
Butō  als  einem  Erkentnnisweg  wurzelt  und  aus  diesem  hervorgeht.  
Auf   dieser   Grundlage   beruhen   die   beiden   zentralen   Forschungsfragen   zur  
rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit.  Die  erste  von  beiden  bezieht  sich  darauf,  
wie   die   basale  Dynamik   des   rituellen   Prozesses   im   Butō  Ohno   Yoshitos   in   Erscheinung  
tritt.  Es  sind  seine  performativen  Rituale  in  ihrer  Komplexität  und  deren  tänzerische  
Praxis  als  körperlich-­‐‑geistiger  Erkenntnisweg,  wodurch  Ohno  Yoshitos  Einbeziehung  
der   Trauer   in   ihren   Bedeutungsdimensionen   verständlicher  wird.   Dies   erwies   sich  
für   mich   im   Rahmen   dieser   Forschung   als   eine   Basis,   um   die   zweite   Frage  
formulieren  zu  können.  Sie  besteht  darin,  wie  die  Dynamik  der  rituellen  Integration  der  
Trauer   im   Butō   Ohno   Yoshitos   zum   Vorschein   gelangt.   Hierbei   rücken   die  
Dimensionen  von  Verlust,  Leid  und  Tod  sowie  die  Veränderungsprozesse  einzelner  
Tänzerinnen  und  Tänzer  durch  ihre   jeweilige  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit,  von  
der  sie  in  den  Dialogen  erzählten,  in  den  Mittelpunkt  dieses  Textes.  
Im  Zuge  der  Vorstellung  dieser  beiden  Fragen,  möchte  ich  auch  die  Grenzen  dieser  
Forschung   verdeutlichen.   In   Hinblick   auf   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   im  Butō  Ohno  Yoshitos   und  des  Versuches   einer  Darstellung   ihrer  
Dynamik  sind  die  Betrachtungen  dieses  Textes  auf  einer  basalen  Ebene  angesiedelt.  
Weitreichendere   Forschungen   bedürften   ―   meiner   Ansicht   nach   gemeinsam   mit  
einem   Hintergrund   im   transkulturellen,   psychologisch-­‐‑psychotherapeutischen  
Bereich   ―   insbesondere   einer   längerfristigen   Forschung   vor   Ort,   wodurch  
ausgedehntere   und   kontinuierlichere   Dialoge   mit   Tänzerinnen   und   Tänzern,   die  
dazu  bereit   sind,  möglich  wären   (den  Aufenthalt   in   Japan  zur  Diplomarbeit   [1999],  
der   für   diese   Forschung   [2004]   den   Grundstein   legte,   miteingerechnet,   war   ich  
dreieinhalb  Monate  in  Japan).  Im  weiteren  bezöge  sich  dies  auch  auf  eine  intensivere  
Erfahrung   des   Butō   durch   den   persönlichen,   tänzerischen   Prozess   und   das  
Miterleben   des   Alltages   in   seinen   vielschichtigen   Dimensionen,   die   erst   jenes  
feingliedrige,   ungeschriebene  Netzwerk   eines   Textes   ermöglichen,   das   auf   gelebter  
Erfahrung   beruht.   Daraus   folgt   somit,   dass   sich   sämtliche   Aussagen   zur   rituellen  
Basisdynamik   von   Ohno   Yoshitos   Butō   im   Rahmen   dieses   Erfahrungs-­‐‑   und  
Zeitfensters   bewegen.  Eine  weitere  und  wesentliche  Eingrenzung  dieser  Forschung  
besteht   in   meiner   fehlenden   Sprachkompetenz   im   Japanischen.   Glücklicherweise  
durfte   ich   sowohl  von  dolmetschender  als   auch  von   japanologischer  Seite   so  große  
Hilfestellungen  erfahren,  die  diese  Forschung  und  ihre  textliche  Repräsentation  erst  
ermöglichten.  
Wie  aus  der  vorangegangenen  Besprechung  schon  hervorging,  bezieht   sich  diese  
Forschung   ausschließlich   auf   den   Butō   Ohno   Yoshitos   und   jenem   der   zu   ihm  
kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzer.   Somit   ist   dieser   Text   in   seiner   Rede   vom  
΄Butō΄  ―  wenn  nicht   explizit   anders   ausgewiesen  ―   stets   auf  Ohno  Yoshitos  Butō  
und  die  bei  ihm  Tanzenden  bezogen.  Infolgedessen  handelt  es  sich  hierbei  auch  um  
keine   Gesamtdarstellung   des   Butō   zum   Phänomen   der   Trauer,   sondern   um   die  
Konzentration   auf   Ohno   Yoshito   und   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   seines   Studios.  
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Aus  dem  Gesagten  geht  schließlich  auch  hervor,  dass  hier  nicht  der  Tanz  von  Ohno  
Yoshito   selbst   im   Vordergrund   steht,   sondern   seine   Vermittlung   des   Butō   an   die  
Tanzenden.  
Innerhalb   der   zur   Verfügung   stehenden   Zeit   und   Möglichkeiten   versuchte   ich  
somit  durch  die  Gespräche  mit  den  Tänzerinnen  und  Tänzern,  das  Erleben  ihres  Butō  
und   die   eigene   Erfahrung   des   Tanzens,  Grundlagen   der   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  kennenzulernen  und  in  phänomenologischer  Weise  wiederzugeben,  
die  nicht   erklären,   sondern  vorsichtig  deuten  möchte.  Deshalb   soll  dieser  Text   eine  
Einladung   zum   gemeinsamen   Nachfühlen   und   -­‐‑denken   über   den   spezifischen  
Kontext  des  Trauererlebens  und  seiner  Entwicklung  im  Butō  Ohno  Yoshitos  sein.  Er  
ist   eine   Skizze   anstelle   einer   ΄umfassenden   Studie΄   in   der   Hoffnung,   dass   weitere  
Forschungen,   die   auf   größeren   Kompetenzen   und   zeitlichen   Ressourcen   beruhen,  
einem  Verstehen  der  Trauer  im  Butō  Ohno  Yoshitos,  die  auf  den  Entwicklungen  der  
Begründer   dieses   Tanzes   beruht,   näherkommen.   Denn   hierin   sind,   wie   ich  meine,  
vielgestaltige   Erkenntnispotentiale   enthalten,   weil   die   Trauer   in   seinem   Butō   zu  
einem   Entwicklungsgeschehen   der   Integration,   Manifestation   und   Transformation  
wird.   Dies   könnte   in   verschiedener   Hinsicht   von   Interesse   sein,   nicht   zuletzt   in  
solchen   sozio-­‐‑kulturellen   Umgebungen,   die   das   Trauererleben   dissoziieren   und  
hierdurch   auch  Einsichten  verdrängen,  die   entstehen  können,  wenn  Verlust-­‐‑,   Leid-­‐‑  
und   Todeserfahrungen   im   Sinne   eines   Bewusstwerdungsprozesses   wahr-­‐‑   und  
angenommen   werden.   Der   Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologe   Victor   Turner   sprach  
davon,   experimentelles   Theater   könne   sich   zu   „kommunizierbarer   Weisheit” 55  
entfalten.  Ohno  Yoshitos  Butō  als  ein  solches  Tanztheater56  verwirklicht  dies  ―  und  
mit  dem  vorliegenden  Text  versuche  ich  dies  ein  Stück  weit  wiederzugeben.  
  
I.1.3.  A u f b a u   d e s   T e x t e s 
  
Die   textliche   Repräsentation   dieser   Forschung   gliedert   sich   in   drei   Bereiche.   Im  
ersten   Teil,   bezeichnet   als   ΄Annäherung   I   ―   Butō-­‐‑Fundamente΄,   findet   sich   eine  
grundsätzliche   Einführung   in   Ohno   Yoshitos   Butō.   Dieser   Teil   fußt   auf   einer  
Betrachtung   seines   vom   Zen-­‐‑Buddhismus   geprägten   Tanzes   sowie   seiner   rituellen  
und   kosmologischen   Aspekte.   Begleitet   von   einer   biografischen   Skizze   zu   seiner  
Person,  stelle  ich  das  Umfeld  vor,  in  dem  sich  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  einfinden,  
um   diesen   performativen   Erkenntnisweg   zu   erfahren:   das   Tanzstudio   und   die  
regelmäßigen,   abendlichen   Workshops.   Daran   schließt   sich   eine   Vorstellung   der  
basalen  Dynamik   der   performative  Rituale   in  Ohno  Yoshitos   Butō   an,  wie   sie   sich  
aus  einer  phänomenologischen  Perspektive  erschließen.  Dies  verbinde   ich  mit  einer  
Diskussion   der   rituellen   Basisprozesse,   die   einerseits   in   der   Einheit   von   Butō   und  
(Alltags-­‐‑)Leben  wurzeln  und  sich  andererseits  in  Grundhaltungen  wiederfinden,  die  
Ohno  Yoshito  einbringt:   sie  bestehen   in  Empathie,  Vertrauen  und  Kongruenz.  Eine  
Thematisierung   der   rituellen   Basisdynamik   in   Hinblick   auf   die   Weitergabe   seines  
Butō  rundet  diesen  ersten  Teil  ab.  
                                                                                                                          
55  Vgl.  Turner  1989b:25f.,  Übers.:  Schomburg-­‐‑Scherff.  
56   Für   eine   kurze   Diskussion   zum   Butō   als   Tanztheater   möchte   ich   auf   meine   Diplomarbeit  
verweisen  (2000:25f.)  
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Im   zweiten   Teil,   betitelt   als   ΄Annäherung   II   ―   Butō-­‐‑Prozess΄,   versuche   ich   das  
konkrete   performative   Geschehen   zu   thematisieren.   Diese   Darstellung   beruht   auf  
mehreren   Ebenen:   Stets   eingeleitet   von   der   Wiedergabe   der   Reflexionen   Ohno  
Yoshitos,   anhand  derer   er   die   Tänzerinnen   und  Tänzer   durch   die   Rituale   begleitet  
und   verknüpft   mit   einer   Wiedergabe   ihres   jeweiligen   Ablaufes,   folgt   eine  
Interpretation   des   jeweiligen   rituellen   Prozesses.   Von   zentraler   Bedeutung   sind  
hierbei   die   Schilderungen   der   Tänzerinnen   und   Tänzer,   in   denen   sie   von   ihren  
Erfahrungen,  Gefühlen  und  Einsichten  erzählen.  So  rücken  etwa  Betrachtungen  zur  
Entwicklung   von   Präsenz,   subjektiver   Empathie,   der   Transformation   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins  und  des  Unbewussten  ebenso   in  den  Mittelpunkt  wie  Besprechungen  
zur  Dimension  der  Leere  oder  wechselseitigen  Bedingtheit  alles  Phänomenalen.  Dies  
spiegelt  jenen  Zugang  zur  Dimension  der  Trauer  und  ihrer  Entwicklung  wieder,  die  
in  ihrer  Komplexität  verständlicher  wird,  wenn  sie  als  ein  Geschehen,  wodurch  das  
΄Ganze΄   einer   Person   berührt   werden   kann,   auch   im   Rahmen   der   Gesamtheit   des  
Butō-­‐‑Prozesses   besprochen   wird.   Dieser   zweite   Teil   wird   von   einer   Reflexion  
beschlossen,   die   einen   Zwischenraum   innerhalb   dieses   Textes   einnimmt.   Darin  
beleuchte   ich   in   Grundzügen   die   essentielle   Dimension   des   Körpers   in   Ohno  
Yoshitos  Butō  sowie  die  Ebenen  von  Zeit  und  Raum  sowie  Musik  und  Licht.  
Der   dritte   Teil,   ΄Annäherung   III   ―   Butō-­‐‑Prozess΄   benannt,   trägt   einen  
stichwortartigen,   erklärenden   Untertitel:   ΄Fokus   .   Rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit΄.   Zum   einen   stellt   dieser   Teil   die   fortführende   Betrachtung   der  
performativen  Rituale  dar,  zum  anderen  jedoch  gelangt  darin   jene  Ebene  deutlicher  
zum   Vorschein,   welche   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   ihre   Trauer   und   deren  
Entwicklung   führen.   Es   ist   dies   die   Dimension   der   Unbeständigkeit   alles  
Phänomenalen,  die  Ohno  Yoshito  in  verschiedenen  Ritualen  auf  unmittelbare  Weise  
integriert,  indem  er  die  Tanzenden  in  einen  Prozess  begleitet,  der  sich  in  seiner  schon  
wiedergegebenen  Aussage  von  den   ΄Leid   enthalten   sollenden  Schritten΄  und   ihrem  
΄ganzheitlichen   Meistern΄   spiegelt.   Hierbei   stelle   ich   verschiedene   performative  
Rituale   vor,  womit   der  Versuch   verknüpft   ist,   eine   annähernde  Darstellung   an   die  
Vielschichtigkeit  der  Trauer  und   ihre  Entwicklung  zu  ermöglichen.   In  einem  dieser  
Rituale  sagt  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern:  „If  you  master  heaviness,  
you   instantly   understand   lightness.”57  In   welcher   Weise   ein   solches   ΄Meistern   der  
Schwere΄   als   Synonym   für   Leid-­‐‑Erfahrungen   zu   einem   ΄Erkennen  der   Leichtigkeit΄  
als  Synonym  für  die  Realisation  der  Leere  führen  kann,  weist  auf  jenen  Prozess  hin,  
der  in  den  letzten  beiden  Kapiteln  zur  Sprache  kommt:  der  Schilderung  der  rituellen  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   der   Tänzerin   Itō   Sayuri   ????? 	 und   des  
Tänzers  Honjo  Akira  ???.    
	 
I.1.4.  F o r m   d e s   T e x t e s 
  
Japanische   Wörter   sind   nach   dem   Hepburn-­‐‑Transkriptionssystem   wiedergegeben.  
Sie  erscheinen  mit  einem  Macron  über  einem  Vokal,  wie  etwa  bei  Butō,  wodurch  die  
Vokaldehnung  angezeigt  wird.  Einzige  Ausnahme  bildet  der  Familienname  Ohno  ―  
im  Japanischen  normalerweise  Ōno  ―  da  ihn  beide  Butō-­‐‑Tänzer  selbst  so  schreiben.  
Die  Reihung  von  Namen  betreffend,   halte   ich  mich   an  die   in   Japan  übliche  Weise,  
                                                                                                                          
57  Workshop  ,  7.7.2004,  Kamihoshikawa.  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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indem   der   Familienname   vor   den   Vornamen   gesetzt   wird.   Mit   Ausnahme   des  
Wortes  ΄Butō΄  ―  in  Zitaten  auch  als  ΄Butoh΄58,  ΄Buto΄  oder  mit  einem  Zirkumflex  als  
΄Butô΄   geschrieben   ―   und   bekannterer   Begriffe   wie   etwa   dem   Kabuki-­‐‑   und   Nō-­‐‑
Theater   habe   ich   selten(er)   vorkommende   japanische   Begriffe   durchgehend   in  
kursive  Schrift  gesetzt.  
Obwohl  mir   japanische  Sprachkompetenz   fehlt,   sind  bei   sämtlichen  Begriffen  die  
entsprechenden  Originalversionen   in   kanji,   den   chinesischen   Schriftzeichen   oder   in  
hiragana   beziehungsweise   katakana,   den   beiden   Silben-­‐‑Alphabeten,   angegeben.   Der  
Grund   hierfür   liegt   darin,   dass   ich   den   jeweiligen   Terminus   in   seiner  
Gesamterscheinung   wiedergeben   möchte.   Wo   ich   die   Originalversionen   nicht   aus  
sicherer   Quelle   entnehmen   konnte,59  erhielt   ich   bei   einer   Vielzahl   von   Fragen   die  
großzügige   Unterstützung   von   der   Japanologin   Xenia   Stracke   sowie   von   einer  
Muttersprachlerin,  der  mit  dem  ΄Ohno  Kazuo  Butō  Forschungsstudio΄  verbundenen  
Fotografin   Adachi   Kazumi  ????.   Die   Verantwortung   für   eventuell   bestehende  
Fehler  verbleibt  selbstverständlich  bei  mir.    
Damit  möchte  ich  zu  spezifischen  Teilbereichen  überleiten,  welche  die  Form  dieses  
Textes  betreffen.  Die  Originalversionen  zu  einem  Personennamen  erscheinen  jeweils  
bei  Erstnennung  im  Text;  wenn  dies  im  Rahmen  einer  Fußnote  der  Fall  war,  sind  sie  
nochmals  im  Fließtext  wiederholt.  
In  diesem  Text   vorkommenden  Passagen   aus  Dialogen  mit   Personen,  die   sich   in  
Englisch   als   Nicht-­‐‑Muttersprachlerinnen-­‐‑   und   sprachler   ausdrückten,   habe   ich   ―  
wenn  zur  flüssigeren  Lesbarkeit  sinnvoll  ―  in  eckigen  Klammern  grammatikalische  
Ergänzungen  beigefügt.  
Bei  Texten,  die  ein  sehr  frühes  Verfassungsdatum  beziehungsweise  einen  solchen  
Datierungszeitraum   aufweisen,   gebe   ich   in   den   Fußnotenverweisen―   soweit   dies  
möglich  ist  ―  die  Daten  in  eckigen  Klammern  an,  um  eine  zeitliche  Orientierung  zu  
ermöglichen.   In   der   Bibliografie   sind   sämtliche   Werke   mit   ihren  
Ersterscheinungsjahren  ausgewiesen.  
Hinsichtlich  der   herangezogenen  Übersetzungen  bestimmter  Texte   verwende   ich  
zum  Teil  verschiedene  Übertragungen  ―  auch  abwechselnd  zwischen  Englisch  und  
Deutsch   dieselben   Werke   betreffend   ―,   weil   mir   bisweilen   eine   bestimmte  
Übersetzung  zur  Integration  in  diesen  Text  als  sinnvoller  erschien.  
Geschlechtsspezifische  Substantiva   sind  stets   in  weiblicher  und  männlicher  Form  
angeführt   ―   zum   Beispiel   als   ΄Tänzerinnen   und   Tänzer΄.   Bei   bestimmten  
Konstellationen  weiche   ich  zugunsten  einer   flüssigeren  Lesbarkeit  auf  das  Binnen-­‐‑I  
aus,   um   die   weibliche   und   männliche   Form   der   Personenbezeichnung   in   dieser  
Weise   zusammenzuziehen   (z.B.   beim   Begriff   der   ΄AhnInnen-­‐‑Rituale΄).   Das  
generische   Maskulinum   ΄der   Mensch΄   habe   ich   vielfach   durch   den   Begriff   ΄die  
Person΄  ersetzt,  um  damit  eine  annähernde  Ausgewogenheit  zu  erreichen.  Über  eine  
gendergerechte   Schreibweise  hinaus  möchte   ich   auf  den  Diskurs   zur  Bildung   einer  
                                                                                                                          
58  Hierbei  handelt  es  sich  um  die  eingedeutschte  Schreibform,  die  sich  in  gleicher  Weise  u.a.  auch  
im  Englischen  wiederfindet  
59  Dies  bezieht  sich  insbesondere  auf  die  Schriftzeichen-­‐‑Glossare  von  JapanologInnen,  die  über  den  
Butō  forschten  (Bruce  Baird  [2005:436-­‐‑449],  Lee  Chee  Keng  [1998:45f.  {Appendix  A}],  Elena  Polzer  
[2004:66f.   {Index}]   und   Lucia   Schwellinger   [1998:238-­‐‑252   {Register}];   buddhistische   Termini  
entnahm   ich   v.a.   dem   Digital   Dictionary   of   Buddhism   ??????    von   A.   Charles   Muller    
[http://www.buddhism-­‐‑dict.net/ddb/  {Erstellungsdatum:  Juli  1995}]).  
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Sprachlichkeit   für   eine   transgender-­‐‑gerechte   Ausdrucksform   hinweisen  ―   etwa   in  
der   Fassung  mit   Unterstrich   als  Tänzer_in.   Zwar   habe   ich   sie   in   diesem   Text   noch  
nicht   integriert,   möchte   aber   hiermit   die   bestehende   Diskussion   darüber   in   dieser  
Weise  einbinden.    
Die  Namen  sämtlicher  Personen,  die  während  des  Textes  aufscheinen,  sind  bis  auf  
die   Kurzbelege   in   den   Fußnotenverweisen   stets   mit   ihrem   Vor-­‐‑   und   Nachnamen  
wiedergegeben.   Dies   ist   ein   symbolischer   Ausdruck   dafür,   um   den   Versuch,   die  
Worte   jeder   Person   so   umfassend  wie  möglich   in   diesen   Text   zu   integrieren,   auch  
durch  die  Nennung  der  jeweiligen  (Namens-­‐‑)Gesamtheit  zu  begleiten.    
Abschließend   sei  mir   im  Rahmen  dieses  Kapitels   eine  Anmerkung   zum  Umfang  
des  vorliegenden  Textes  erlaubt.  Entgegen  meinem  ursprünglichen  Vorhaben,  einen  
kurzen   Text   auf   Grundlage   der   Forschung   zu   verfassen,   der   auf   das   Wesentliche  
hätte   reduziert   sein   sollen,   nahm   die   Verschriftlichung   hinsichtlich   der   Länge   den  
umgekehrten   Weg.   Durch   den   sich   entwickelnden   Versuch,   das   Thema   dieser  
Forschung   möglichst   vielschichtig   darzustellen,   ergab   sich   schließlich   das  
vorliegende   Ausmaß.   Ich   hoffe,   dass   interessierte   Leserinnen   und   Leser   vielleicht  
dennoch  die  eine  oder  andere  Passage  dieses  Textes  erkunden.  
  
I.2.  F o r s c h u n g s s t a n d    
  
Der   folgende   Überblick   zur   Butō-­‐‑Forschung   bezieht   sich   auf  Werke   in   englischer,  
französischer   und   deutscher   Sprache   sowie   Publikationen   mit   Übersetzungen  
japanischer   Texte   (v.a.   Betrachtungen   von   Butō-­‐‑Tanzenden   und   Fachartikel).60  Im  
Zuge   der   Literatur-­‐‑Recherche   fand   ich   keine   Publikationen,   die   sich   mit   dem  
Phänomen  der   Trauer   im  Butō   befassen.  Hinsichtlich  möglicher   japanischer  Werke  
dazu   erkundigte   ich   mich   unter   anderem   bei   der   Butō-­‐‑Tänzerin   und  
Psychotherapeutin  Harada  Hiromi  ????,  die  auch  Verfasserin  einer  auf  japanisch  
erschienenen   Butō-­‐‑Enzyklopädie   ist, 61   ob   ihr   diesbezügliche   Veröffentlichungen  
bekannt   sind,  was   sie  verneinte   (Stand:   Juli   2007).62  Auch  über  Ohno  Yoshitos  Butō  
                                                                                                                          
60  Die   japanische  Forschung  lässt  sich   laut  dem  Japanologen  Bruce  Baird  (2005:9),  einem  Experten  
für  den  Tanz  von  Hijikata  Tatsumi,  mit  einer  Schwerpunktsetzung  auf  ebendiesen  Butō-­‐‑Begründer  
in   folgende   Ansätze   gliedern:   einen   phänomenologischen   Zugang,   bei   dem   versucht   wird,   die  
Entwicklungprozesse   zur   Erscheinung   des   spezifischen   Butō-­‐‑Körpers   bei   Hijikata   Tatsumi  
nachzuvollziehen;   einen   volkskundlich-­‐‑kulturanthropologischen   Zugang,   bei   dem  Verbindungen  
zwischen   Butō   und   Traditionen   im   ländlichen   Bereich   Japans   gesucht   werden;   und   schließlich  
Betrachtungen,   die   Hijikata   Tatsumis   Beiträge   zu   philosophischen   Fragestellungen   untersuchen.  
Weiters   befindet   sich   auf   der   Website   des   Tatsumi   Hijikata   Archive   (http://www.art-­‐‑
c.keio.ac.jp/en/archive/hijikata/)   im   Rahmen   des   Research  Center  for  the  Arts  and  Arts  Administration  
an   der   Keio   Universität   in   Tōkyō   eine   Bibliografie   (http://www.art-­‐‑
c.keio.ac.jp/a/listing/hijc101.html,   25.5.2010).   Eine   ausführliche   und   den   japanischen  
Forschungsstand   bis   zum   Jahr   2004   repräsentierende   Zusammenstellung   gibt   Kuniyoshi   Kazuko  
(2004).    
61  Erschienen   unter   dem   Titel   Butō   Sammelwerk:   Königreich   der   Dunkelheit   und   des   Lichtes   (Butoh  
taizen:   ankoku   to   hikari   no   ōkoku  ????	 ?	 ???????)   2004.   Tōkyō:   Gendaishokan.   Auf   551  
Seiten,   bebildert   mit   zahlreichen   Fotografien,   beschreibt   Harada   Hiromi   japanische   Butō-­‐‑
Tänzerinnen-­‐‑  und  Tänzer  sowie  -­‐‑Gruppen  in  Hinblick  auf  deren  Butō-­‐‑Stil  und  -­‐‑Verständnis.  
62  Persönliche  E-­‐‑Mail,  30.7.2007.  
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gibt   es  meiner   Kenntnis   nach   bislang   keine   Publikationen,63  weswegen   dieser   Text  
hinsichtlich   seines   Butō   und   dessen   Weitergabe   an   die   zu   ihm   kommenden  
Tänzerinnen  und  Tänzer  auf  empirischen  Quellen  beruht.  Zur  Übersicht  habe  ich  die  
Forschungsliteratur  in  personen-­‐‑  und  (soweit  dies  bei  der  z.T.  vorhandenen  Vielfalt  
der   darin   angesprochenen   Aspekte   möglich   ist)   themenspezifische   Gruppen  
gegliedert  und  in  der  Reihenfolge  ihres  zeitlichen  Erscheinens  angeführt.  Gemeinsam  
mit   Monografien   und   Sammelbänden   sind   auch   einige   Artikel   eingebunden.   Bei  
Publikationen,   die   den   Kontext   meiner   Forschung   berühren,   weise   ich   auf   die  
entsprechenden   Aspekte   hin.   Einleitend   möchte   ich   hervorheben,   dass   eine  
empathische   Kritik   der   angeführten   Publikationen   den   möglichen   Rahmen   dieses  
Textes   überschreiten   würde,   denn:   Hiermit   wäre   gemäß   meinen   Möglichkeiten  
verbunden,  den  jeweiligen  Kontext  umfassend  einzubeziehen,  so  dass  eine  kritische  
Reflexion   sowohl   in   der   Darstellung   von   z.B.   Quellen   und   der   Aufbereitung   des  
jeweiligen  Hintergrundes  eines  betrachteten  Aspektes  wurzelt  als  auch  darin,  dies  in  
einfühlender   und   wertschätzender   Weise   zu   tun.   Damit   meine   ich   einen  
nachfragenden   Verständnisversuch,   weshalb   ein   bestimmter   Aspekt   von   einer  
Autorin   oder   einem   Autor   innerhalb   ihrer   Forschung   in   einer   spezifischen   Weise  
betrachtet  wird.  
  
P u b l i k a t i o n e n    ―    G e n e r e l l e   &   D i v e r s e  A s p e k t e 
  
Die   ersten   Publikationen   in  westlichen   Sprachen   erschienen   ab  Mitte   der   1980-­‐‑iger  
Jahre,  als  Butō   international  bekannt  wurde.  So  widmete  die  Zeitschrift  Alternatives  
théâtrales   im   Jahr   1985   (Nr.   22/33)   in   der   Gastherausgeberschaft   von   Daniel   de  
Bruycker   unter   dem   Titel   ΄Le   butô   et   ses   fantômes΄   ein   sich   auf   diesen   Tanz  
beziehenes   Themenheft.   Seinem   Titel   entsprechend,   finden   sich   hierin   Essays   und  
Gespräche  mit  Tanzenden,  die  um  verschiedene  Aspekte  des  Butō  kreisen  wie  auch  
die   Übersetzung   einiger   kurzer   Texte   Ohno   Kazuos.   Im   Folgejahr   und   wenige  
Monate  nach  Hijikata  Tatsumis  Tod  brachte  die  Zeitschrift  The  Drama  Review   (1986,  
Bd.   30,  Nr.   2,   S.   107-­‐‑101)   ein  Themenheft   zum  Butō  heraus,   in  dem  unter   anderem  
einige   Übersetzungen   von   Ohno   Kazuos   Texten   sowie   eine   Butō-­‐‑Chronologie   der  
Tanzwissenschafterin  Kuniyoshi  Kazuko  ????  enthalten   ist.  Der  anläßlich  einer  
Butō-­‐‑Gastspielreihe   im   Rahmen   des   Berliner   Theatertreffens   von   Kawai   Sumi                              
?????? und   Michael   Haerdter   publizierte   Sammelband   Butoh:   Die   Rebellion   des  
Körpers  (1986)  ist  die  erste  deutschsprachige  Publikation  zum  Butō.  Darin  finden  sich  
unter   anderem   Übersetzungen   eines   Vortrages   von   Hijikata   Tatsumi,   von   Texten  
Ohno   Kazuos   und   Essays   zu   grundlegenden   Themen   (Entstehungs-­‐‑   und  
Entwicklungsgeschichte   des   Butō,   sein  Umfeld   und   auf   ihn  wirkende   Einflüsse   zu  
dieser   Zeit,   Internationalisierung)   sowie   zu   spezifischen   Aspekten   (Dimension   des  
                                                                                                                          
63  In   Bradley   (1992:80-­‐‑84)   findet   sich   ein   Interview   mit   Ohno   Yoshito;   Fraleigh   &   Nakamura  
(2006:112-­‐‑118)   geben   eine   kurze   Beschreibung   einiger   Elemente   seiner   Butō-­‐‑Workshops   mit  
anschliessendem  Kommentar  wieder.  Wertvoll   ist   insbesondere   auch  Ohno  Yoshitos   Text   ΄Ohno  
Kazuo  ―  Nahrung  für  die  Seele΄   (Ohno  Kazuo―Tamashii  no  Kate  ????  ???,  2004  [1999]),   in  
dem  er  über  seinen  Vater  und  die  Zusammenarbeit  mit  ihm  schreibt,  wodurch  sich  auch  Einblicke  
in  seinen  Butō  ergeben.  
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Körpers,   Betrachtung   der   Weitergabe   durch   beide   Begründer,   therapeutisches  
Potential  des  Butō64).    
In   den   Folgejahren   erschienen   zwei   Fotobände  mit   Essays:   Der   erste   von   ihnen,  
Butoh:  Dance  Of  The  Dark  Soul   (1987)   in  der  Herausgeberschaft   von  Ethan  Hoffman  
(Fotografie)   und  Mark  Holborn   (Text   zur   Entstehungsgeschichte   des   Butō),   enthält  
unter  anderem  Reflexionen  beider  Butō-­‐‑Begründer  sowie  weiterer  Tänzerinnen  und  
Tänzer.  Der  zweite  Band  wurde  unter  dem  Titel  Butoh:  Shades  Of  Darkness  (1988)  von  
Nourit  Masson-­‐‑Sekine  (Fotografie)  und  Jean  Viala  herausgegeben,  der  Betrachtungen  
zu   Entstehungs-­‐‑,   Entwicklungs-­‐‑   und   Internationalisierungsaspekten   des   Butō  
verfasste,  auf  die  Biografien  beider  Begründer  einging  und  daraus  hervorgegangene  
Gruppen   sowie   Tanzende   vorstellt;   im   Anhang   dieses   Buches   finden   sich  
Reflexionen  von  beiden  Begründern  sowie  u.a.  weiterer  Tänzerinnen  und  Tänzer.    
Im  gleichen  Jahr  legte  Dominique  Klingler  eine  Diplomarbeit  im  Fach  Japanologie  
mit  dem  Titel  Butô  vor,  die  gemeinsam  mit  einer  generellen  Annäherung  zu  diesem  
Tanz  auch  Aspekte  der  Butō-­‐‑Praxis  bespricht.  Im  Anhang  finden  sich  Übersetzungen  
eines  Interviews  mit  Hijikata  Tatsumi  sowie  eines  Textes  von  Ohno  Kazuo.   Im  Jahr  
2002  wurde  unter  der  Herausgeberinnenschaft  von  Odette  Aslan  und  Béatrice  Picon-­‐‑
Vallin  ein  Sammelband  mit  dem  Titel  Butō(s)  publiziert,  der  unter  anderem  Artikel  
verschiedener   Wissenschafterinnen   und   Wissenschafter   zu   spezifischen   Aspekten  
des   Butō   enthält.   Darunter   finden   sich   Betrachtungen   zur   Entstehungs-­‐‑   und  
Entwicklungsgeschichte,   zu   einzelnen   Tänzerinnen   und   Tänzern   beziehungsweise  
Gruppen  oder  zu  spezifischen  Aspekten  des  Butō  (etwa:  Thematik  der  Präsenz  oder  
die  Ebene  von  Feminität-­‐‑Maskulinität).  
  
P u b l i k a t i o n e n    ―    H i j i k a t a   T a t s u m i 
  
Die  unveröffentlichte  Dissertation65  von  Kurihara  Nanako  ?????	 mit  dem  Titel  
The   Most   Remote   Thing   in   the   Universe:   Critical   Analysis   of   Hijikata   Tatsumi’s   Butoh  
Dance  (1996)  ist  eine  umfassende  Studie  unter  Einbeziehung  der  japanischen  Quellen,  
die   sich   Hijikata   Tatsumis   Leben   und   Werk   widmet.   Über   die   Diskussion  
persönlicher,   kultureller   und   sozialer   Einflüsse,   die   zur   Entwicklung   seines   Butō  
beitrugen,   gelangt   Kurihara   Nanako   zu   Betrachtungen   der   Methoden   zur  
Verwirklichung   des   von   ihm   intendierten   Butō-­‐‑Körpers   (wobei   sie   hier   ihre  
tänzerische   Erfahrung   mit   Ashikawa   Yoko  ????   als   einer   Tänzerin,   die   mit  
Hijikata   Tatsumi   ab   1966   zusammenarbeitete,   miteinbezieht).   Sie   bespricht   die  
spezifische   Weitergabe   seines   Tanzes   sowie   seine   Butō-­‐‑Kosmologie,   über   die   sie  
unter  anderem  sagt:  „In  Hijikata’s  dance  world  everything  negative―death,  disease,  
aging,   blindness,   disability,   and   darkness―emerged   in   sacred   form   in   order,  
paradoxically,   to   evoke   life.“66  Im  Laufe  dieses  Textes  werde   ich  auf  diese  Aussage  
                                                                                                                          
64  Dies   bezieht   sich   auf  die  Wiedergabe   eines   Interviews  mit   Ishii  Mitsutaka  ????  (1998).  Als  
Butō-­‐‑Tänzer  und  Pionier  auf  diesem  Gebiet  begann  er  im  Jahr  1979  in  verschiedenen  Kliniken  mit  
Personen   performativ-­‐‑therapeutisch   zu   arbeiten,   die   entweder   psychisch   erkrankt   waren   oder  
besondere  geistige  Fähigkeiten  haben  (hier  gemeint  als  nicht-­‐‑euphemistischer  Alternativbegriff  zu  
΄Personen   mit   geistiger   Behinderung΄)   [ibid.:   895;   Informationen   aus   einem   Dialog   mit   Ishii   M.,  
19.7.2004,  Tōkyō.]  
65  Sämtliche  der  weiteren,  genannten  akademischen  Abschlussarbeiten  sind  ―  wenn  nicht  anders  
hervorgehoben  ―  unveröffentlicht.  
66  1996:194.  
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noch   zurückkommen,   weil   die   von   Kurihara   Nanako   angesprochene   ΄Paradoxie΄  
auch   jene   Dynamik   der   Transformation   berührt,   die   Ohno   Yoshito   den   zu   ihm  
kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzern   ermöglicht.  Hierbei   vermittelt   er   ihnen,   als  
΄negativ΄  Erachtetes  in  einem  existentiellen  Erkenntnisprozess  als  bewertungsfrei  zu  
erfahren,  dadurch  an-­‐‑nehmend  statt  ab-­‐‑lehnend  in  den  Butō  wie  auch  in  ihren  Alltag  
integrieren   zu   können,   wodurch   die   Conditio   vitae   als   eine   Lebendigkeit  
manifestierbar   werden   kann,   in   welcher   der   Tod   ebenso   geborgen   ist   wie   jegliche  
Erfahrung   des   Verlusts   oder   einer   Behinderung   als   Lebensform   ―   anstelle   der  
Ausgrenzung  von  Tod,  Verlust  oder  Behinderung.	 
Mikami   Kayo   ????    gab   ihrer   Dissertation   den   Titel   Tatsumi   Hijikata:   An  
Analysis   of   Ankoku   Butoh 67   Techniques   (1997).   Als   Butō-­‐‑Tänzerin   und   Schülerin  
Hijikata  Tatsumis  von  1978-­‐‑1981  kommt   ihrem  Text   besondere  Bedeutung  zu,  weil  
sie   aus   der   Unmittelbarkeit   ihrer   Erfahrung   und   Zusammenarbeit   mit   dem   Butō-­‐‑
Begründer   spricht.   Den   inhaltlichen   Bogen   ihrer   Arbeit   entwickelt   sie   über   eine  
Betrachtung  seiner  biografischen  Hintergründe  zu  einer  ausführlichen  Besprechung  
der  Fundamente  seiner  Butō-­‐‑Kosmologie  und  Methode  der  butō-­‐‑fu   (΄Butō-­‐‑Notation΄  
???)68  sowie   deren   Weitergabe.   In   ähnlicher   Weise   ist   die   Bachelorarbeit   des  
Japanologen  Lee  Chee  Keng  mit  dem  Titel  Hijikata  Tatsumi  and  Ankoku  Butoh:  A  ΄Body΄  
Perspective   (1998)   von   Interesse.   Er   wurde   bei   seinen   Recherchen,   Textentwürfen  
sowie   Interpretationen   von   der   Butō-­‐‑Tänzerin   Nakajima   Natsu  ???	 unterstützt  
und   begleitet,   die   eine   Schülerin   Hijikata   Tatsumis   war.   Der   Schwerpunkt   seiner  
Arbeit   über   den   Butō-­‐‑Begründer   liegt  ―   dem   Titel   gemäß  ―   auf   dem   körperlich-­‐‑
geistigen   Entwicklungsprozess   der   tänzerischen   Verkörperung   durch   die  Methode  
der   butō-­‐‑fu.   Ebenfalls   im   Jahr   1998   erschien   hinsichtlich   des   zuletzt   genannten  
Aspekts  eine  zweitteilige  CD-­‐‑ROM  mit  dem  Titel  Butoh  Kaden  ????.  Sie  wurde  
von  Waguri  Yukio  ?????,  einem  weiteren  Schüler  Hijikata  Tatsumis,   erstellt.  
Darin   finden   sich   unter   anderem   die   Wiedergabe   von   über   achtzig   von   Hijikata  
Tatsumi   entwickelten   butō-­‐‑fu   (CD-­‐‑ROM  A)   sowie   verschiedene   Essays   über   diesen  
Tanz  (CD-­‐‑ROM  B).  
Eine  Ausgabe   von  The  Drama  Review   (Bd.   44,  Nr.   1,   S.   10-­‐‑79)   aus   dem   Jahr   2000  
enthält   vermutlich   erstmals   z.T.   Gesamtübersetzungen   verschiedener   Texte   von  
Hijikata   Tatsumi   sowie   Gespräche  mit   ihm   in   englischer   Sprache   durch   die   schon  
erwähnte  Kurihara  Nanako  und  Jacqueline  S.  Ruyak.  Erstere  von  beiden  versah  als  
Gastherausgeberin  diese  Ausgabe  unter  anderem  mit  einer  einleitenden  Betrachtung  
zu   Hijikata   Tatsumis   Texten   und   der   Beziehung   zwischen   Wort   und   Körper   in  
seinem   Butō.   Die   Japanologin   Elena   Polzer   führte   mit   ihrer   Magistra-­‐‑Arbeit   die  
                                                                                                                          
67  Zum  Begriff  Ankoku  Butō  siehe  S.  412.    
68  Dieser  Terminus  ―  hier   in  der  Übersetzungsvariante  Kurihara  Nanakos  (1996:136)  ―  setzt  sich  
aus   butō   (??)   und  dem  Schriftzeichen   fu   (?)   zusammen,  das   als   ΄musikalische  Note΄   übersetzt  
wird.  Es  findet  sich  aber  auch  im  Begriff  für  ΄Partitur΄  (fumen  ??)  wieder.  Es  findet  sich  aber  auch  
im  Begriff  für  ΄Partitur΄  wieder  (fumen)  wieder.  Ein  Schüler  Hijikata  Tatsumis,  der  Tänzer  Waguri  
Yukio,   umschreibt   diesen   Begriff  mit   den  Worten:   „The   choreographic  method   is   ΄to   physicalize  
images  through  words,΄  and  those  words  are  called  BUTOH-­‐‑FU.”  (1998,  o.S.,  ΄About  BUTOH-­‐‑FU΄,  
Begleitheft   zur   CD-­‐‑ROM,   Hervorh.   wie   im   Org.).   Hijikata   Tatsumi   entwickelte   ein   komplexes  
System  aus  Bewegungs-­‐‑  und  Bewusstseinszuständen,  das  er  seinen  Tänzerinnen  und  Tänzern  über  
Worte   vermittelte   und   im   Rahmen   seiner   Notizbücher   mithilfe   von   Kunstwerken   aus   dem  
darstellenden  Bereich  aufzeichnete.    
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Übersetzung   eines   Textes   dieser   Ausgabe   fort,   indem   sie   ihn   vollständig   ins  
Englische  übertrug.  Ihre  im  Jahr  2004  vorgelegte  Arbeit  Hijikata  Tatsumi’s  From  Being  
Jealous  of  a  Dog’s  Vein   trägt  den  Titel  der  angesprochenen  Schrift   (Inu  no   jōmyaku  no  
shitto  suru  koto  kara  )  des  Butō-­‐‑Begründers  schon  in  sich.69    
Im  Folgejahr  erschien  die  Dissertation  des  Japanologen  Bruce  Baird  mit  dem  Titel  
Butô  and  the  Burden  of  History:  Hijikata  Tatsumi  and  Nihonjin70.  Darin  setzt  er  sich  unter  
anderem   mit   philosophischen,   künstlerischen   und   sozio-­‐‑politischen   Aspekten  
auseinander,  die   für  Entwicklung  des  Butō  von  Hijikata  Tatsumi  bedeutend  waren  
und  diskutiert  diese  anhand  seiner  Performances.  Von  besonderem  Interesse  für  das  
Thema  meiner  Forschung  sind  Bruce  Bairds  Betrachtungen  und  Interpretationen  zur  
Dimension  des  Leidens  im  Butō  von  Hijikata  Tatsumis  (Kapitel  VII  seines  Textes,  S.  
262-­‐‑320),  in  deren  Rahmen  er  notiert:  „Anguish  is  a  product  of  philosophies  that  ask  
about  the  uses  to  which  pain  can  be  put  in  terms  of  mobilizing  people,  transforming  
society,   ensuring   authenticity,   and   seeing   the   world   from   the   viewpoint   of   the  
Other”;   hierbei   gelangt   er   unter   anderem   zur   Schlussfolgerung:   „Butô   is   also   a  
product  of  a  historical   circumstance   in  which  enduring  and  passivity  are  prized.“71  
Mit  der  Feststellung  Bruce  Bairds,  dass  das  körperlich-­‐‑geistige  Erleben  von  Leid  mit  
Dynamiken   der   Transformation   sowie   Entwicklungen   der   Empathie   und  
Authentizität  in  Verbindung  stehen  kann,  sind  wesentliche  Dynamiken  berührt,  die  
auch   in   Ohno   Yoshitos   Butō   in   Erscheinung   treten.   Darauf,   dass   die   Prozesse   des  
΄Ertragens΄   und   der   Passivität   sich   hierbei   als   ein   Geschehen   der   Akzeptanz,  
Integration   und   Manifestation   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   im  
Tanz   erweisen   und   dadurch   zu   transformativen   Erkenntniserfahrungen   zu   führen  
vermögen,  werde  ich  im  Laufe  dieses  Textes  zu  sprechen  kommen.    
Im  Jahr  2006  folgte  eine  populärwissenschaftliche  Veröffentlichung  über  den  Butō-­‐‑
Begründer   mit   dem   Titel   Hijikata:   Revolt   of   the   Body,   die   von   dem  
Kulturwissenschafter   Steven   Barber   verfasst   wurde.   Im   Jahr   2008   legte   der  
Theaterwissenschafter   Kurt   Wurmli   seine   Dissertation   mit   dem   Titel   The   Power   of  
Image:  Hijikata  Tatsumi’s  Scrapbooks  and   the  Art  of  Butô   vor.  Darin  befasst   er   sich  mit  
jenen  sechzehn  Sammelalben  Hijikata  Tatsumis   (in  Form  von  Notizheften),  die   ihm  
als   Medien   seines   künstlerischen   Forschungsprozesses   dienten.   Zur   Kreation   und  
Reflexion   seines   Butō   in   Gestalt   der   butō-­‐‑fu   sammelte   er   Darstellungen   bildender  
Kunst   aus   verschiedenen   Epochen,   Stilen   und   Kulturen.   Er   arrangierte   sie   mittels  
Techniken   wie   der   Collage   oder   Montage,   um   bestimmte   Elemente   der   Bilder   zu  
betonen,   zusammenzufügen  oder   zu   trennen.  Hierbei  handelt   es   sich  um  Prozesse,  
die   sich   in   seinem   Butō   wiederfinden   und   auf   die   Kurt   Wurmli   anhand   von  
Beispielen  auch  Bezug  nimmt.  
  
P u b l i k a t i o n e n    ―    O h n o   K a z u o 
  
Die  Dissertation  der  Theaterwissenschafterin,  Dramapädagogin  und   Schauspielerin  
Angela  Waldegg  mit  dem  Titel  Handeln  Ergründet  Seele:  Psychodramatische  Elemente  im  
Theater   aus   dem   Jahr   1993   beruht   auf   einem   interkulturellen   Vergleich   von  
psychodramatischen   Elementen   in   drei   (Tanz-­‐‑)Theaterformen:   dem   japanischen          
                                                                                                                          
69  Im   Jahr   2006   erschien   ihre  Übersetzung   im   Bd.   40   der   ΄Kleinen   Reihe΄,   herausgegeben   für   die  
Mori-­‐‑Ōgai-­‐‑Gedenkstätte  der  Humboldt-­‐‑Universität  Berlin.    
70  ΄JapanerInnen΄  ???.  
71  2005:28.  
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Nō  ?,  dem  Butō  von  Ohno  Kazuo  und  einem  animatorischen  Theater  in  Österreich,  
der   ΄Theaterwerkstatt΄.   Geprägt   von   ihrer   partizipatorischen   Forschung   zum   Butō  
(tänzerische   Teilnahme   an   den   abendlichen   Workshops   im   Studio   Ohno   Kazuos  
sowie   Mitarbeit   als   Bühnenassistentin),   betrachtet   Angela   Waldegg  
psychodramatische  Elemente  in  seinem  Tanz  und  dessen  Weitergabe.  Sie  beleuchtet  
das  darin   liegende   kathartische  Potential   sowohl   in  Hinblick   auf   das  Publikum  als  
auch  für  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  seiner  Workshops  und  gelangt  unter  anderem  
zum   Schluss:   „In   seinem   Tanz   ist   eine   lebensspendende   Botschaft   enthalten,   eine  
heilende   Kraft   verborgen.“72  In   diesem   Sinne   schreibt   Angela   Waldegg   von   der  
„Selbstverständlichkeit,   mit   der   er   Tod   und   Leben,   Tod   und   Geburt   als   etwas  
Gleichwertiges   behandelte“73  und   hält   für   sich   persönlich   fest:   „Dadurch  wurde   in  
meiner   gedanklichen   Vorstellung   erstmals   dem   Tod   der   Schrecken   genommen.”74  
Die  Erkenntnisentwicklung  hin  zu  einer  Nicht-­‐‑Dualität  von  Leben  und  Tod,  die  eine  
solche   Erfahrung   berührt,   sowie   die   hiermit   verbundenen  Bedeutungsdimensionen  
der  Trauer  vermittelt  auch  sein  Sohn  Yoshito  den  zu  ihm  kommenden  Tänzerinnen  
und  Tänzern.  
Eine   Publikation   über   Ohno   Kazuo,   die   von   der   Tanzkritikerin   Inês   Bogéa   und  
dem   Fotografen   Emidio   Luisi   unter   dem   Titel   Kazuo   Ohno   im   Jahr   2003  
herausgegeben   wurde,   enthält   unter   anderem   in   seinen   Tanz   Einsicht   gebende  
Interviews  mit  dem  Butō-­‐‑Begründer.  Da  mir  bisher  keine  weiteren,  innerhalb  meiner  
sprachlichen  Kompetenz   liegenden  Werke  über  Ohno  Kazuo  bekannt   sind,  möchte  
ich  drei  Monografien  auflisten,  die   in   japanischer,   italienischer  und  portugiesischer  
Sprache  verfasst  sind:    die  Masterarbeit  von  Motonaga  Keiko  ????	  mit  dem  Titel  
A  View   of   Ohno   Kazuo:   The   Transition   of   his   Dance  ?????	 ???????	 (Ohno  
Kazuo   ron:   sono   odori  no   hensen,   2004)   an  der  Yokohama  National  University,  Maria  
Pia  D’Orazis  Monografie  Kazuo  Ōno  (2001.  Palermo:  L’Epos)  und  Maria  Lígia  Verdis  
Dissertation  O  butô  de  Kazuo  Ohno:  através  das   transcrições  de  aulas,   faz-­‐‑se  a  síntese  das  
principais  características  da  filosofia  do  butô  de  Kazuo  Ohno  (΄Der  Butô  von  Kazuo  Ohno:  
Transkription  der  Klassen  zur  Synthese  der  wesentlichen  Charakteristika  der  Butô-­‐‑
Philosophie   von   Kazuo   Ohno΄)   [2000]   an   der   Universität   São   Paulo   (Escola   de  
Comunicações  e  Artes).    
  
P u b l i k a t i o n e n    ―    H i j i k a t a   T a t s u m i   &   O h n o   K a z u o    
  
Einige   Monografien   widmen   sich   beiden   Butō-­‐‑Begründern.   Im   Jahr   1998  
veröffentlichte  die  Japanologin  Lucia  Schwellinger  ihre  Dissertation  unter  dem  Titel  
Die   Entstehung   des   Buto:   Voraussetzungen   und   Techniken   der   Bewegungsgestaltung   bei  
Hijikata  Tatsumi  und  Ōno  Kazuo.  Darin  setzt  sie  sich  mit  den  Entstehungsbedingungen  
dieser  Tanztheaterform  auseinander,  recherchierte  zu  den  Biografien  beider  Tänzer,  
woran   sich   ihre   Analysen   zur   Bewegungsgestaltung   in   deren   jeweiligen   Butō   und  
Kosmologie  anschließen.  Die  Tanzwissenschafterin  Sondra  Fraleigh  und  Nakamura  
Tamah  ?????,   eine   Sozial-­‐‑   und   Genderwissenschafterin   sowie   Butō-­‐‑Tänzerin,  
brachten   im  Jahr  2006  die  Publikation  Ohno  Kazuo  and  Hijikata  Tatsumi   in  der  Reihe  
΄Routledge   Performance   Practicioners΄   heraus.   Über   ihre   Ausführungen   zu   beiden  
                                                                                                                          
72  1993:203.  
73  Ibid.:  229f.  
74  Ibid.:  230.  
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Butō-­‐‑Begründern  hinausgehend,  finden  sich  in  ihrer  Publikation  unter  anderem  auch  
Praxisdarstellungen  von  weiteren  Butō-­‐‑Tänzerinnen  und  -­‐‑Tänzern  wieder.75  Im  Jahr  
2009   legte   die   Theaterwissenschafterin   Lin   Ivy  Yu-­‐‑Shian   ihre  Dissertation  mit   dem  
Titel   A   Quest   Beyond   Enlightenment:   Buddhism   as   Counter-­‐‑Enlightenment   and  
Modernity’s  Other  Being  in  the  Practices  of  Antonin  Artaud,  John  Cage,  Tatsumi  Hijikata,  
Kazuo  Ohno,  and  Xingjian  Gao  vor.   Ihre  breit  angelegte  Studie  bezieht  sich  somit  auf  
den   französischen   Schriftsteller,   Theatertheoretiker,   Schauspieler   und  
Bühnenregisseur  Antonin  Artaud,  den  amerikanischen  Komponisten  und  Pianisten  
John  Cage,  die  beiden  Begründer  des  Butō  sowie  den  chinesischen  Schriftsteller  und  
Maler  Xingjian  Gao,  der  auch  avantgardistische  Dramen  schreibt.  Lin   Ivy  Yu-­‐‑Shian  
deutet   mit   dem   Begriff   ΄enlightenment΄   im   Titel   ihrer   Dissertation   auf   seine  
Bedeutung   im   Englischen   hin:  Mit   kleinen   ΄e΄   am  Wortbeginn   als   ΄enlightenment΄  
bezieht   er   sich   auf   das   Geschehen   spiritueller   Erleuchtung,   mit   großem   ΄E΄   am  
Wortanfang   als   ΄the   Enlightenment΄   verweist   er   auf   die   Epoche   westlicher  
Aufklärung.   Infolgedessen   argumentiert   sie   in   ihrer   Studie   hinsichtlich   der   von   ihr  
beschriebenen  Personen:	  
  
Although  they  originated  in  different  contexts  of  modernity,  West  and  East,  and  studied  the  
philosophy   of   Enlightenment   rationalism,   all   these   theatre   artists   have   pursued   an  
Enlightenment  ΄beyond΄  and  realized  and  practiced  insights  of  oriental  religious  thinking,  
similar   to  or  exactly  be  Buddhist   transcendent   illumination  and  Zen  enlightenment  as   the  
token  of  redemptive  awakening  that  is  cross-­‐‑genre  and  trans-­‐‑cultural.76  
  
Im   Sinne   der   Erleuchtungs-­‐‑Erfahrung,   die   ein   existentielles   Erkennen   der   Leere  
meint,  gelangt  Lin  Ivy  Yu-­‐‑Shian  zum  Schluss:  „For  all  of  them,  theatre  is  an  absolute  
spectacle  of  empty  trueness  made  visible  through  performance  epistemology.”77  Dass  
dies   Ohno   Yoshitos   Butō   als   einem   Erben   beider   Begründer   dieses   Tanztheaters  
berührt,   ist  schon  angeklungen;   im  Rahmen  dieses  Textes  werde   ich  versuchen,  die  
Dimension  der  Leere  in  seiner  Butō-­‐‑Vermittlung  näher  darzustellen.  
  
P u b l i k a t i o n e n    ―    V e r g l e i c h e n d - ä s t h e t i s c h e   A s p e k t e    
  
Im  Jahr  1988  publizierte  die  Japanologin  Susan  Blakeley  Klein  ihre  Butō-­‐‑Studie  unter  
dem  Titel  Ankoku  Butō:  The  Premodern  and  Postmodern  Influances  on  the  Dance  of  Utter  
Darkness.   Darin   beschreibt   sie   unter   anderem   die   Entstehungsbedingungen   dieses  
Tanzes  als  postmoderner  Kunstform  im  Klima  der  1950/60-­‐‑iger  Jahre  und  betrachtet  
im   besonderen   ästhetische   Prinzipen   theatraler   Traditionen   Japans   in   Verbindung  
mit   jenen  im  Butō.  Die  Bachelorarbeit  von  Lynne  Bradley  am  Drama  Department  der  
Universität  von  Queensland  trägt  den  Titel  Shades  of  Darkness:  Gins  and  Development  
                                                                                                                          
75  Auf  ein  Missverständnis  hinsichtlich  der  Datierung  einer  Fotografie,  in  deren  Vordergrund  Ohno  
Kazuo   zu   sehen   ist,   möchte   ich   hinweisen.   In   Abb.   1.3.   (S.   12)   ihres   Textes   ist   ein   Bild   aus   der  
Performance   ΄Der   alte   Mann   und   das   Meer΄   (Rōjin   to   umi  ????),   eine   Adaption   von   Ernest  
Hemingways  Novelle,  mit  den  begleitenden  Worten  wiedergegeben:  „Ohno   in  his  modern  dance  
days,  before  going   to  war.”  Ohno  Kazuo  wurde  1938  zum  Militärdienst  einberufen   (vgl.  Ohno  &  
Ohno   2004:309),   die   angesprochene  Performance   jedoch  wurde   erstmals   im  April   1959  unter   der  
Bühnenleitung   von  Hijikata   Tatsumi   in   der  Dai-­‐‑ichi   Seimei-­‐‑Halle   in   Tōkyō   aufgeführt   (ibid.:   310;  
Schwellinger  1998:218).  
76  2009:IV,  Hervorh.  wie  im  Org.  
77  Ibid.:  348.  
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of   the  Butoh  Movement   (1992).  Darin   beleuchtet   sie   unter   anderem  die   Einflüsse   auf  
den   Butō   durch   den   deutschen   Ausdruckstanz   (den   beide   Begründer   studierten)78  
und  die  Wirkung,  die  Antonin  Artaud  auf  Hijikata  Tatsumi  hatte.  Im  Folgejahr  legte  
die  Tanzwissenschafterin  und  Butō-­‐‑Tänzerin  Joan  E.  Laage  ihre  Dissertation  mit  dem  
Titel   Embodying   The   Spirit:   The   Significance   of   the   Body   in   the   Contemporary   Japanese  
Dance  Movement  of  Butoh  vor.  Hierin  reflektiert  Joan  Laage  über  die  Dimensionen  des  
Körpers   im   Butō   und   vergleicht   ihn   mit   sozio-­‐‑kulturellen   Aspekten   der  
Körperlichkeit  in  Japan.  In  dieser  Weise  betrachtet  sie  auch  die  Erscheinungsweisen  
des  Butō  in  Hinblick  auf  traditionelle  japanische  Ästhetik.    
Im   Jahr   1994   erschien   eine   von   Alexandra   Munroe   herausgegebene  
Ausstellungspublikation  zur  Avantgarde-­‐‑Kunst   in   Japan  mit  dem  Titel   Japanese  Art  
After  1945:  Sream  Against  the  Sky,  in  der  Beziehungen  zwischen  Hijikata  Tatsumi  und  
der   Neo-­‐‑Dadaismus   diskutiert   werden.79  In   ihrer   Publikation   Fault   Lines:   Cultural  
Memory   and   Japanese   Surrealism   (1999)   thematisiert   Miryam   Sas   auch   die   Butō-­‐‑
Bewegung   vor   diesem  Hintergrund   und  weist   auf   Verbindungen   hin   (S.   159-­‐‑177).  
Der   Philosoph   Nuki   Shigeto   ??? 	 betrachtet   in   seinen   Essays   ΄Umgekehrte  
Alltäglichkeit:   Zur   phänomenologischen   Analyse   des   Butō΄   (2000)   und  
΄Übersetzbarkeit   von   Tanz:   Der   Fall   Butoh΄   (2004)   dieses   Genre   aus   einer  
vergleichend-­‐‑ästhetischen   Perspektive   u.a.  mit   dem   europäischen   Ballett   oder   dem  
japanischen  Nō-­‐‑Theater.  
  
P u b l i k a t i o n e n    ―    T r a n s f o r m a t i v – R i t u e l l e   A s p e k t e    
  
Dieser   thematischen   Gruppe   möchte   ich   eine   grundsätzliche   Anmerkung  
voranstellen:  Jene  im  folgenden  genannten  Werke,  in  denen  rituelle  Aspekte  im  Butō  
besprochen   werden,   beziehen   sich   stets   auch   auf   die   hierin   liegenden  
transformativen   Dynamiken;   die   anderen   Publikationen   widmen   sich   dem  
transformativen   Potential   des   Butō   ohne   ausdrücklichen   Bezug   zu   einer   rituellen  
Dimension.   Im   Jahr   1987   legte   die   Tänzerin   und   Tanzwissenschafterin   Elisabeth  
Fisher   ihre  Masterarbeit  mit  dem  Titel  Butoh:  The  Secretly  Perceived  Made  Visible  vor,  
worin   sie   sie   Aspekte   von   C.G.   Jungs   analytischer   Psychologie   mit   dem   Butō  
vergleicht.   In   ihrer   Magistra-­‐‑Arbeit   mit   dem   Titel   Butō:   Eine   Tradition   im   Ritual?  
(1997)   thematisiert   die   Japanologin,   Theaterwissenschafterin   sowie   Butō-­‐‑              
Tänzerin   und   -­‐‑Vermittlerin   Eva-­‐‑Maria   Klauser   die   Ebenen   von   Ritual,  
Bewusstseinsveränderung   und   Katharsis   innerhalb   dieses   Tanzes   vor   dem  
Hintergrund   des   Schamanismus   in   Japan   sowie   ästhetischer   Konzepte   der  
japanischen  Kultur.  In  einer  im  Folgejahr  fertiggestellten  Diplomarbeit  mit  dem  Titel  
Butoh   als  Möglichkeit   der  Bewußtseinserweiterung  beleuchtet   Barbara  Weber   den   Butō  
aus   dem   Blickwinkel   der   Sozialpädagogik,   für   die   sie   im   Zuge   ihrer   Betrachtung  
Schlussfolgerungen   zieht.   Im   Sinne   ihrer   Profession,   die   Personen   in   allen  
Lebenslagen   und   Altersstufen   unterstützt,   reflektiert   Barbara   Weber   über   die  
                                                                                                                          
78  Ohno  Kazuo   lernte   den  Ausdruckstanz   bei   Eguchi   Takaya  ????  und  Miya  Misako  ???
kennen,  die  beide  mit  Mary  Wigman  studiert  hatten  (vgl.  Ohno  &  Ohno  2004:309);  Hijikata  Tatsumi  
bekam   ihn   von   Masumura   Katsuko   ???? ,   einer   Schülerin   der   beiden,   vermittelt   (vgl.  
Schwellinger  1998:41).  
79  Siehe   dazu   Alexander   Munroes   Beitrag   mit   dem   Titel   ΄Revolt   of   the   Flesh:   Ankoku   Butoh   and  
Obsessional  Art΄   (S.   189-­‐‑214)  und  auch  Nam   June  Paiks  Essay   ΄To  Catch  Up  or  Not   to  Catch  Up  
with  the  West:  Hijikata  and  Hi  Red  Center΄  (S.  77-­‐‑82).  
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Dimension   des   Todes   im   Butō   und   hält   fest:   „Die   Verwandlung   im   Butoh  
konfrontiert  den  Menschen  mit  einer  weiteren  Urangst,  nämlich  dem  Tod,  und  der  
damit   verbundenen   Auslöschung   des   Ichs.”80  Sie   notiert   in   ihrer   Betrachtung   des  
Butō,  die  Tanzenden  können  sich  „dieser  Angst  auf   relativ  sanfte  Weise  annähern”  
und  haben  die  Möglichkeit,   ihre   „Unbedarftheit   auf   diesem  Gebiet   zu   erproben.”81  
Daraus   folgert   Barbara   Weber:   „Die   in   unserer   Gesellschaft   nicht   mehr   durch  
Traditionen  aufgefangenen  Ängste  vor  dem  Tod,  können  sich  aus  der  Verdrängung  
heraus   zu   integrierten   Teilen   unseres   Bewußtseins   entwickeln.   Denn   erst   in   der  
Konfrontation  mit  unseren  Urängsten  können  wir  an  ihnen  wachsen.  Dieser  Prozeß  
ist   meiner   Erfahrung   nach   unabdingbarer   Bestandteil   der   Selbstentfaltung.”82  Dass  
ihre   Worte,   in   denen   die   Thematisierung   der   Sterblichkeit   im   Butō   wie   auch   im  
gesellschaftlichen  Kontext  berührt  wird,   in   ähnlicher  Weise   auch   für  Ohno  Yoshito  
und  seine  Weitergabe  dieses  Tanzes  gelten  können,  möchte  ich  im  späteren  Verlauf  
dieses  Textes  darlegen.  
Kasai   Toshiharu  ????,   ein   Psychologe,   Tanztherapeut   und   Butō-­‐‑Tänzer   (als  
solcher   unter   dem   Namen   Morita   Itto   ??? 	 auftretend)   diskutiert   in   seinen  
Artikeln   sowohl  psychosomatische,   therapeutische  und   transformative  Aspekte  des  
Butō  wie   auch   die   von   ihm   entwickelte   ΄Butoh  Dance  Method΄83  (u.a.   in:   ΄A   Butoh  
Dance   Method   for   Psychosomatic   Exploration΄   [1999a],   ΄A   Note   on   Butoh   Body΄  
[2000],  ΄Perception  in  Butoh  Dance΄  [2003,  mit  der  Philosophin  Kate  Parsons],  ΄New  
understandings   of   Butoh   Creation   and   Creative   Autopoietic   Butoh   ―   From  
Subconscious  Hidden  Observer   to  Perturbation  of  Body-­‐‑Mind  System΄   [2009]).  Aus  
diesem  Kontext  heraus  notieren  Kate  Parsons  und  er  in  ihrem  gemeinsamen  Artikel:  
„[We]   suspect   that   mind-­‐‑body   perception   in   Butoh   has   enormous   potential   for  
changing  the  ways  we  experience  ourselves[,]  our  minds  and  bodies,  and  that  it  can  
reveal   types   of   knowledge   about   the   self   and   culture   that   remain   otherwise  
untapped.“84    
Im   Jahr   2001   legte   der   Sozialwissenschafter   und   Performer   Andrew   S.   Forshée  
seine   Masterarbeit   mit   dem   Titel   Butoh   Dance   as   an   Exploration   of   Holarchical 85  
Transformation   in  Human  Development   vor.   Auch   er   setzt   sich   in   seiner   qualitativen  
Studie   mit   dem   transformativen   Potential   dieses   Tanztheaters   auf   Basis   einer   von  
ihm   organisierten   Butō-­‐‑Workshop-­‐‑Reihe   auseinander.   Hierbei   befragte   Andrew  
Forshée   die   Teilnehmerinnen   und   Teilnehmer   nach   ihren   Erfahrungs-­‐‑,  
Veränderungs-­‐‑   und   Erkenntnisprozessen.   Im   Jahr   2004   publizierte   der  
Asienwissenschafter  Paul  Roquet  seine  Abschlussarbeit  (Undergraduate  Senior  Thesis,  
2003)  unter  dem  Titel  Towards  the  Bowels  of   the  Earth   (in  überarbeiteter  Version),  bei  




83  Beeinflusst   von   zwei,   in   Japan   entstandenen   psychosomatischen   Methoden   (begründet   von  
Noguchi  Michizō  ?????  und  Takeuchi  Toshiharu  ????),  beschreibt  er  seine  Entwicklung  
als   einen   „Ansatz   zur   ganzheitlichen   Selbstverwirklichung”   (Kasai   1999:309,   Übers.   aus   d.   Engl.  
M.W.).    
84  2003:264.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
85   Dieser   im   Holismus   wurzelnde   Begriff   verweist   auf   eine   Interdependenz   der   Phänomene;  
Andrew  Forshée  (2001:1f.,  21-­‐‑25,  55)  übernahm  den  Terminus  von  Ken  Wilber,  einem  Vertreter  der  
integralen  Theologie,  und  definiert   ihn  im  Rahmen  seiner  Forschung  als  einen  Prozess  personaler  
Erkenntnisentwicklung.  
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der   ich   insbesondere   auf   seine   Thematisierung   von   Victor   Turners   Konzept   der  
Liminalität  im  Vergleich  mit  dem  Butō  verweisen  möchte  (S.  51-­‐‑63).86  
In  ihrer  Dissertations-­‐‑Forschung  mit  dem  Titel  Beyond  Performance  in  Japanese  Butoh  
Dance:   Embodying   Re-­‐‑Creation   of   Self   and   Social   Identities   aus   dem   Jahr   2007   (sowie  
zwei  Artikeln  [2001,  2003])  widmet  sich  die  schon  an  früherer  Stelle  erwähnte  Sozial-­‐‑  
und   Genderwissenschafterin   sowie   Butō-­‐‑Tänzerin   Nakamura   Tamah   der   Seiryukai    
???    Butō-­‐‑Gruppe   (΄Blaue-­‐‑Drachen-­‐‑Tanzgruppe΄).   Von   dem   Tänzer   Harada  
Nobuo  ????   gegründet,   ist   dies   nicht   eine   auf   die   Kreation   von   Performances  
ausgerichtete  Gruppe,  sondern  eine  soziale  Gemeinschaft  von  Personen,  die  ―  von  
ihm  begleitet  ―  die  Butō-­‐‑Praxis   im  Sinne  einer  Einheit  von  Tanz  und  Alltagsleben  
erfahren  und  entwickeln.  In  diesem  Sinne  hält  Nakamura  Tamah  während  ihrer  über  
einen  längeren  Zeitraum  andauernden  partizipativen  Forschung  in  den  Feldnotizen  
fest:  „We  do  Butoh  to  heal  that  side  of  ourselves  that  society  sees  as  dark,  those  parts  
that  are  not  accepted  as  knowledge.“87  Und  sie  gelangt   in  einer  Gesamtbetrachtung  
hinsichtlich   der   Entwicklungsprozesse   der   Tanzenden   in   der   Seiryukai-­‐‑Gruppe   zu  
einem   Schluss,   der   auch   für   die   Betrachtungen   dieses   Textes   über   Ohno   Yoshitos  
Butō   von   Bedeutung   ist:   „These   insights   provide   a   foundation   for   an   integrated  
model   of   knowledge   creation   that   honors   somatic,   physical,   emotional,   relational,  
social,  and  generative  ways  of  knowing.”88  
Damit   komme   ich   zum   letzten,   im  Rahmen  dieses   Forschungsstandes   genannten  
Werk:  Es  handelt  sich  um  die  Dissertation  des  Tanzwissenschafters  und  Performers  
Shakina  J.  Nayfack,  welche  den  Titel  Butoh  Ritual  Mexicano:  An  Ethnography  of  Dance,  
Transformation,   and   Community   Redevelopment   (2009)   trägt.   Hierin   setzt   er   sich   mit  
dem  ΄Butoh  Ritual  Mexicano΄  auseinander,  einer  von  dem  Butō-­‐‑Tänzer  Diego  Piñón  
unter   anderem   durch   Verschmelzung   des   Butō   mit   rituellen   Traditionen   Mexikos  
geschaffenen   zeitgenössischen   Ritualtanz.   Shakina   Nayfacks   Forschung   beruht   auf  
seiner  partizipativen  Teilnahme   im  Studio  Diego  Piñóns,  das   in  der  mexikanischen  
Berg-­‐‑Region  von  Michoacán  in  der  Stadt  Tlalpujahua  gelegen  ist.  Indem  er  den  sozio-­‐‑
kulturellen   wie   historisch-­‐‑politischen   Kontext   zwischen   Mexiko   und   den   USA  
miteinbezieht,   betrachtet   er   Entwicklungen   und   Interaktionen   Diego   Piñóns,   der  
weltweit  zu  ihm  kommenden  Tanzenden  und  der  Bevölkerung  von  Tlalpujahua.  
Zusammenfassend   betrachtet   zeigt   sich   im   Rahmen   der   mir   sprachlich  
zugänglichen  Publikationen:   Es   gibt   einen  Bestand   an   spezifischen  Werken   zu  den  
Butō-­‐‑Begründern   Hijikata   Tatsumi   und   Ohno   Kazuo,   die   somit   auch   von   der  
Entstehungs-­‐‑   und   Entwicklungsgeschichte   dieses   Tanzes   handeln.   Die   weiteren  
Forschungsarbeiten   zum   Butō   habe   ich   in   zwei   Meta-­‐‑Ebenen   unterteilt.   Diese  
Gliederung  kann  der  Gesamtheit  der  in  den  einzelnen  Publikationen  angesprochenen  
Bereichen   nicht   gerecht   werden,   hat   aber   den   Sinn,   aufgrund   ihrer   jeweiligen  
Schwerpunktsetzungen   diesen   thematischen   Überblick   zu   ermöglichen.   Bei   den  
hiermit   angesprochenen   Arbeiten   erwies   sich,   dass   sie   zum   einen   vergleichend-­‐‑
                                                                                                                          
86  Ein   zeitlicher   Irrtum   sei   angesprochen,   da   Paul   Roquet   (S.   31)   über   Ohno   Kazuos   Kriegszeit  
notiert:  „After  a  brief  time  in  the  army  during  World  War  II  [...  .]“  Tatsächlich  jedoch  wurde  Ohno  
Kazuo  im  August  1938  zum  Militärdienst  einberufen,  war  zuerst  in  Westchina  eingesetzt,  später  in  
Neu-­‐‑Guinea,  ehe  er  nach  einjähriger,  dort  verbrachter  Kriegsgefangenschaft  erst  1946  wieder  nach  
Japan  zurückkehrte  (vgl.  Ohno  &  Ohno  2004:309f.).  
87  2003:13.  Feldnotizen  v.  Nakamurah  T.,  Mai  2002.    
88  2007:III.  
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ästhetischen   Aspekten   gewidmet   sind,   zum   anderen   dem   transformativ-­‐‑rituellen  
Potential   des   Butō.   Aufgrund   meiner   Forschung   zur   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   im   Butō   Ohno   Yoshitos   kommt   der   zweiten   Gruppe   besondere  
Bedeutung  zu.  
  
I.3.  E r f a h r u n g s w e g e   &   D e u t u n g s v e r s u c h e 
 
Your thesis has to be completed according to the cultural order and you need to make a conclusion 
or to put it together in an understandable way. And it’s unfortunate. If you can write a thesis 
that goes this way and that way and scatters around almost incomprehensibly and still there is 
something there that you really want to convey―that some insist is still maintained―then it will 
be really like butō or really oriental. Not only Japanese but oriental.89  Gōda Nario 
  
Gōda   Nario,   der   als   Butō-­‐‑Kritiker   diesen   Tanz   seit   seinen   Anfängen   erlebend,  
erforschend   und   in   Essays   reflektierend   begleitete,90   sagte   mir   dies   am   Beginn  
unseres   ersten   Dialoges.   Den   Sinndimensionen   seiner  Worte   nachspürend,  möchte  
ich   dieses   Kapitel   mit   einer   kurzen,   wissenschaftsphilosophischen   Betrachtung   im  
Kontext   der   Methoden   als   Erfahrungswegen   und   den   Interpretationen   als  
Deutungsversuchen  dieser  Forschung  einleiten.    
Als   studierter  Germanist  wies  Gōda  Nario   auf   eine  Kluft   zwischen  dem  Prozess  
des   Butō   und   jenem   der   Wissenschaft   hin.   Indem   er   über   sich   hierin   eröffnende  
Zwischenräume   sprach,   machte   er   auf   Formen   der   Wissenschaftspraxis   mit   ihren  
Methoden,   Interpretationsverfahren,   Modellen   zur   Theoriegenierung   und   fachlich  
bestimmten   Sprachweisen   aufmerksam;   er   lenkte   den   Blick   auf   die   Repräsentation  
einer   Forschungserfahrung   und   kulturell   geprägte   Vorstellungen   des   Verstehens  
sowie   der   Verständnisvermittlung.   Weiters   deutete   Gōda   Nario   mittels   seiner  
Aussage  Betrachtungsfelder  des  Nach-­‐‑Denkens,  -­‐‑Forschens  und  -­‐‑Fühlens  an,   indem  
er   es   als   ΄unglücklich΄   bezeichnete,   die   Erfahrung   des   Butō   und   der   Dialoge   mit  
Tanzenden   in   die   systematisierten   Schemata   der   im   Bereich   der   europäischen  
Wissenschaft  als  ΄Ordnung΄  angesehenen  Konzepte  einzugliedern,  die  aus  historisch  
gewachsenen,   kulturellen   Traditionen   und  Weltbildern   hervorgehen.  Hierin   ist   ein  
komplexer  Bereich  angesprochen,  der  für  mich  unter  anderem  ein  Hinterfragen  der  
eigenen  Sozialisation  und  der  durch  sie  beeinflussten  Wahrnehmung  bedeutet(e);  der  
mich   sowohl   nach   den   je   spezifischen   Erfahrungsdimensionen   von   personalen  
Beziehungen   fragen   macht(e)   als   auch   jenen   des   tanzenden   Körpers   und   dem  
Versuch  des  Wiedergebens  und  Beschreibens  durch  Worte;  der  persönliche  Grenzen  
und   Möglichkeiten   bei   diesem   schreibendem   Versuch   vor   Augen   führt(e).   In  
treffender  Weise   sagte  der  Butō-­‐‑Tänzer  Miguel  Angel  Granileo   in  unserem  Dialog:  
                                                                                                                          
89  Dialog,  7.7.2004,  Kamihoshikawa.  Din:  Hashimoto  Keiko.  
90  In  Klein  (1988:79-­‐‑88)  findet  sich  eine  Übersetzung  seines  Artikels  ΄Über  den  Tanz  der  Dunkelheit΄  
(Ankoku   Butō   nitsuite  ????????? [Ersterscheinung   in:   Hanaga   Mitsutoshi  ????	 [Hg.].  
Butō:   Nikutai   no   shūrurearisutotachi  ?? 	 ? 	 ??????????????   {΄Butō:   Surrealisten   des  
Körpers΄}.   Tōkyō:  Gendai   Shokan.   1983,   unpag.]);   auszugsweise   liegt   er   auch   auf  Deutsch   (Gōda  
1998   in   Übers.   v.   Haerdter   &  Kawai)   vor.   Eine   ausführlichere  Wiedergabe   seiner   in   japanischer  
Sprache  vorliegenden  Essays  bietet  Kurihara  Nanako  (1996)  in  ihrer  Bibliografie.    
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„You   can   speak   about   butō,   but   butō   is   experience.   The   life   and   the   dance   is   to  
discover  and  not  to  explain.”91    
Eine   entsprechende   Alternative,   auf   die   Gōda   Nario   hinwies,   würde   darin  
bestehen,  einen  Text  über  die  erlebte  Erfahrung  des  Tanzes  sowie  über  die  in  Worten  
mitgeteilten  Erfahrungen  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  zu  schreiben,  dessen   Inhalte  
΄einmal  in  die  eine,  einmal  in  die  andere  Richtung΄  verlaufen;  Inhalte,  die  ―  beinahe  
unverständlich   ―   im   Text   ΄verstreut΄   sind;   Inhalte   jedoch,   die   von   einer  
authentischen  Intention  getragen  sind,  vermittelt  werden  zu  wollen;  Inhalte,  die  auf  
einer   Nachdrücklichkeit   beruhen,   die   sich   durch   einen   Text   zieht.   Wenn   dies  
geschehe,   so  Gōda  Nario,  würde   ein   Text   über   den   Butō   auch   diesem   Tanz   selbst  
entsprechen  und  auf  einer  orientalischen  Dimension  fußen  (der  Begriff  des  ΄Orients΄  
schließt  im  englischen  Sprachgebrauch  Ostasien,  Südasien  und  Südostasien  mitein).  
Die   Vielfalt   der   Ebenen,   die   Gōda   Nario   in   seinen   Worten   anklingen   lässt,  
ausführlicher   zu   thematisieren,   würde   den   Rahmen   dieses   Textes   bei   weitem  
überschreiten.   Hierzu   bedürfte   es   einer   profunden   wissenschaftsphilophischen  
Betrachtung  möglicher  Darstellungsweisen  der  Tanz-­‐‑  und  Lebenswelt  des  Butō.  Aber  
ich  möchte  zumindest  einige  in  diese  Richtung  weisende  Annäherungen  versuchen.  
Als  Lynne  Bradley  am  Beginn  ihres  Gespräches  mit  dem  Butō-­‐‑Tänzer  Akaji  Maro              
???92  sagte,   sie   schreibe   ihre   Bachelorarbeit   über   diesen   Tanz,   meinte   er:   „You  
want  to  write  about  Butoh?  If  you  write  your  thesis  about  Butoh  it  will  be  impossible  
for  you  to  graduate!  Because  Butoh  cannot  be  intellectually  understood.”93  Auf  diese  
verdichtete   und   den   Worten   Gōda   Narios   und   Miguel   Angel   Granileos   ähnelnde  
Weise,   brachte   Akaji   Maro   eine   Kritik   am   Rationalismus   zum   Ausdruck;   und   er  
deutete   mitunter   auf   einen   Zwischenraum   hin,   der   vom   Butō   als   einem   Prozess  
unmittelbarer   Subjektivität   und   seiner   schriftlichen   Diskussion   als   einem   Prozess  
mittelbarer  Objektivierung  handelt.  Butō  ist  ein  Geschehen,  dass  auf  existentielle,  die  
Gesamtheit   der   eigenen   Person   berührende  Weise,   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   ein  
Erkennen  führt,  dass  der  Intellekt  nur  ein  Segment  des  menschlichen  Geistes  ist;  dass  
er   nur   einen  Teilbereich   inmitten  der  Vielfalt   evolutionär   entstandener   Fähigkeiten  
darstellt,  die   sich   im  Netzwerk  alles  Phänomenalen  zeigen;  dass   er  Fragment   ist   in  
einem  Universum,   in  dem  der  Homo  sapiens  eine  phänomenale  Erscheinung  unter  
anderen  ist.  
Um  an  die  zu  Beginn  dieser  Einleitung  wiedergegebenen  Reflexion  Ohno  Yoshitos  
über   Butō   als   einem   Innewerden   der   ΄Essenz   des   Lebens   und   der   Person΄  
anzuknüpfen   (s.S.   2)  und  diese  Worte  mit  den  eben  zitierten  anderen  Aussagen  zu  
verbinden:   Diese   ΄Essenz΄   kann,   jedenfalls   aus   dem   Blickwinkel   des   Butō,   nicht  
verstanden  werden,  wenn  dem  Intellekt  die  höchste  Priorität  zugeordnet  wird.  Butō  
ist  vielmehr  ein  Erfahrungsprozess,  des  ganzheitlichen  Netzwerks  der  Conditio  vitae  
umfassend   gewahr   zu   werden   ―   im   Unterschied   zur   anthropozentrischen  
Sichtweise  einer  Conditio  humana,  die  den  Homo  sapiens,  wenn  nicht   losgelöst  aus  
dem  Netzwerk  der  Natur  und  des  Universums,  so  doch  im  Unterschied  oder  in  einer  
Sonderstellung  dazu  versteht.    
                                                                                                                          
91  Dialog,  30.7.1999,  Kamihoshikawa.    
92  Er   ist   Gründer   der   im   Jahr   1972   entstandenen   Butō-­‐‑Gruppe   Dairakudakan   (΄Grosses-­‐‑Kamel-­‐‑
Schlachtschiff΄  ????).  
93  1992:2f.  (Gespräch  vom  14.12.1991,  Transkription  in  Bradley  1992:85-­‐‑88.)  
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Im   Zuge   der   Nennung   dieses   Dualismus   zwischen   Person   versus   Natur  
beziehungsweise   Universum,   könnten   weitere,   vielfach   als   absolute   Gegensätze  
erachteten   Dimensionen   wie   etwa   jene   zwischen   Rationalität   versus   Intuition,  
Materie  versus  Geist  oder  Leben  versus  Tod  angeführt  werden.  Butō   jedoch   ist   ein  
Prozess,  um  diese  Unterschiede  in  ihrer  Nicht-­‐‑Dualität  aus  der  Körper-­‐‑Geist-­‐‑Einheit  
heraus  zu  erkennen  und  im  Tanz  zu  manifestieren.  Die  Folgen,  die  sich  hieraus  für  
das   Schreiben   über   den   Butō   ergeben,   thematisieren   sowohl   Gōda   Nario   als   auch  
Miguel   Angel   Granileo   und   Akaji   Maro.   Die   von   ersterem   erwähnte   Alternative  
konnte   ich   ―   dies   möchte   ich   zu   Anfang   dieses   Textes   eingestehen   ―   nicht  
verwirklichen. 94   Sie   verweist,   wie   ich   meine,   auf   die   Suche   nach  
Repräsentationsweisen,   in   denen   die   Intersubjektivität   gemeinsamer   Tanz-­‐‑   und  
Lebenserfahrung  sowie  der  dialogische  Gesprächsprozess  mit  Tanzenden  atmet;  sie  
deutet   auf   eine   Vermittlung   hin,   in   denen   sich   die   körperlich-­‐‑geistige  
Unmittelbarkeit   des   eigenen   Erlebens   des   Butō   spiegelt;   und   sie   spricht   eine   Form  
der  Wiedergabe  an,  in  welcher  das  subjektive,  intuitive  und  kreative  Geschehen  der  
Reflexion   zum   Vorschein   gelangt.   Die   experimentellen   Schreibweisen   im   Rahmen  
der   Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologie   zur   Darstellung   der   Unmittelbarkeit   der  
Interaktion   und   des   Erlebens   einer   Feldforschung 95   wie   auch   die   Praxis  
kunstbasierter  Forschung96  geben  ein  reichhaltiges  Zeugnis  davon.    
So   ist   dieser   vorliegende   und   in   konventionellem   Format   gehaltener   Text   mit  
seinem   Fokus   zur   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   ein   Versuch   der  
Annäherung  an  den  Butō  Ohno  Yoshitos,  seiner  Weitergabe  dieses  Tanzes  und  dessen  
Erleben   durch   die   zu   ihm   kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzer.   Die   Motive   für  
diese  Forschung   liegen   in  meiner  Bewegtheit  durch  die  Erfahrung  des  Butō  und   in  
der  Erfahrung  der  Trauer  um  meine  Schwester  Hemma,  von  deren  Tod   ich  ―  wie  
schon   erwähnt   ―   während   der   ersten   Forschungsperiode   in   Japan   erfuhr;   ihre  
Methoden   fußen   auf   Beziehungsräumen   und   -­‐‑zeiten   mit   den   Tänzerinnen   und  
Tänzern   ―   sei   es   im   Butō   als   einer   Einheit   von   Tanz   und   Alltagsleben   oder   in  
Dialogen;   die   aus   ihr   hervorgehenden   Interpretationen   sind   vorläufig,   annähernd,  
Versuche   des   Verstehens   dieses   Tanzes   und   der   Worte   seiner   Tanzenden,   ihrer  
Körper-­‐‑   und  Geisteszustände,   um   sie  ―   soweit  mir   dies  möglich   ist  ―   in   ihrer   je  
eigenen  Intentionalität  berühren  zu  können.    
Darum  trägt  der  Untertitel  dieses  Textes  das  Wort  ΄Annäherung΄  in  sich,  das  auch  
seinen  Hauptteilen  bzw.  -­‐‑kapiteln  vorangestellt   ist,  und  deshalb  ist  seine  Einleitung  
auch   als   ΄Butō-­‐‑Erfahrung΄   bezeichnet.   In   diesem   Sinne   beruht   mein   Part   als  
Schreibender   dieses   Textes   in   der   intersubjektiven   Erfahrung   im   Kontakt   mit   den  
Tänzerinnen   und   Tänzern   aber   auch  mit   all   jenen   Phänomenen,   die   im   Butō   nicht  
mehr   als   von   Personen   getrennte   Lebewesen   oder   Dinge   erfahren   werden   (ich  
                                                                                                                          
94  Der   Grund   hierfür   ist,   dass   mich   der   persönliche   Entwicklungsprozess   erst   gegen   Ende   des  
Schreibprozesses  dieses  Textes  erkennen   ließ,  das  andere,  über  die  verbale  Ebene  hinausgehende  
Repräsentationsformen   in   Gestalt   von   dialogischen,   poetischen,   visuellen   und   subjektiven  
Annäherungen   wertvoll   und   geeignet   wären,   um   einer   ganzheitlicheren   Darstellung   des   Butō-­‐‑
Prozesses  und  der  Dimension  der  Trauerentwicklung  gerechter  zu  werden.  
95  Einen   Überblick   dazu   bieten   Karl-­‐‑Heinz   Kohl   (1993:122-­‐‑128)   und   Werner   Petermann   (2004:      
1004-­‐‑1029).  
96  Eine   Zusammenschau   verschiedener   Ansätze   findet   sich   bei   Patricia   Leavy   (2009)   und   Shaun  
McNiff  (2009  [1998],  ausgehend  von  der  Kunsttherapie).  
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komme   darauf   noch   zurück,   siehe   v.a.   Kap.   IIIa.3.2.   ΄Ritueller   Integrationsprozess  
zur   universellen   Empathie΄;   Teilbereich:   ΄Feld   III   .   Person-­‐‑Gegenstand  ―  Gegenstand-­‐‑
Person΄,  S.  292-­‐‑298);  es   ist  ein  Part,   in  dem  ich  auf  Basis  und   innerhalb  der  Grenzen  
meiner  Möglichkeiten  davon  erzählen  möchte.  Die  Methoden  gründeten  sich  hierbei  
―   bezogen   auf   ihre   begriffliche  Herkunft   aus   dem   griechischen  méthodos,  das   sich  
aus   hodós   (΄Weg΄)   und   dem   Adjektiv  metá-­‐‑   (΄methodisch΄)   zusammensetzt   und   als  
΄der   Weg   auf   ein   Ziel   hin΄   übersetzt   wird   ―, 97   auf   dem   ersten   Teil   dieses  
zusammengesetzten  Wortes:   auf   hodós,   dem  Weg.   Die   Tanz-­‐‑,   Dialog-­‐‑   und   Lebens-­‐‑
Erfahrungen  als  Methoden  dieser  Forschung  waren  demnach  nicht  als  Weg  auf  ein  
Ziel   ausgerichtet.   Sie   wurden   aufgrund   der   für   mich   als   existentiell   erlebten  
Erfahrungsdimensionen   ein  Weg,   der   in   sich   selbst   und   aus   sich   heraus   ein   ΄Ziel΄  
war.  Darum  ―  und  ich  glaube  dies  im  Einklang  mit  dem  Erleben  des  Butō  so  sagen  
zu   können   ―   stand   dieser   Weg   schließlich   immer   weniger   mit   einem                                
(zweck-­‐‑)gerichteten   ΄Ziel΄-­‐‑Charakter   in  Zusammenhang  (―  auch  wenn  der  Kontext  
dieses  Textes,  jener  einer  Dissertation,  dies  nahezulegen  scheint).  
In  ähnlicher  Weise  verhält  es  sich  mit  den  Interpretationen,  die  sich  in  diesem  Text  
wiederfinden.  Etymologisch  besehen,  stammt  dieses  Wort  vom  lateinischen  interpres  
ab,  das  unter  anderem  auf  eine  Person  hinweist,  die  vermittelt,  auslegt,  erklärt  und  
übersetzt. 98   Im   Arrangement   dieser   Zuschreibungen   tritt   eine   Deutungsmacht  
hervor.   Deshalb   möchte   ich   für   diesen   Text,   in   dem   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  erst  allmählich  nach  einer  längeren  Betrachtung  der  Butō-­‐‑Praxis  zum  
Vorschein   gelangen   wird,   hervorheben,   dass   ich   sämtliche   Interpretationen   als  
Deutungsversuche  verstehe.  Sie  sind  allesamt,  wie  schon  angesprochen,  vorläufig  und  
annähernd;   sie   sind   Einladungen   zum  Einfühlen,   Reflektieren   und  Miterleben,   vor  
allem  aber  auch  zum  Hinterfragen.  
Daher  waren  die  Methoden  dieser  Forschung  ein  Erleben  des  Weges  gemeinsamer  
Zeit  und  gemeinsamen  Raumes  mit  den  Tänzerinnen  und  Tänzern,  in  dem  Vertrauen  
existierte,  um  mit  einigen  von  ihnen  über  Erfahrungen  des  Verlusts  und  das  Erleben  
der   Trauer   im   Butō   sprechen   zu   dürfen.   Ihre   Erzählungen   sowie   die   Reflexionen  
Ohno  Yoshitos  sind  ―  trotzdem  ihre  Interpretation  anstelle  einer  ΄Erklärungsmacht΄  
einen   Deutungsversuch   darstellen   möchte   ―,   dennoch   durch   meine   subjektiv-­‐‑
kulturell  geprägte  Weise  betrachtet;  sie  sind  vermittelt  in  geschriebenen  Worten,  und  
gerade   auch   diese   Verbindung   zwischen   Sprache   und  Wahrnehmung   berührt   die  
Praxis   der   Interpretation   im   Sinne   der   dadurch   möglichen  
Bedeutungsverschiebungen.    
Ebendarum  möchte  ich  diesen  Text  als  Annäherung  und  Versuch  bezeichnen.  Das  
Interpretieren   als   Deutungsversuch   meint   in   diesem   Text   ein   ―   soweit   es   mir  
möglich   ist   ―   behutsames   und   phänomenologisches   Gewahrwerden   des   Erlebten  
und   Erzählten   in   der   ihm   je   eigenen   Intentionalität.   Denn   die   Grundlage   für   den  
gesamten   Prozess   der   Forschung   waren   Respekt   und   Achtsamkeit   vor   den  
Tänzerinnen   und   Tänzern,   ihren   Erfahrungen   im   Butō   und   in   der   Trauer.   Der  
Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologe   sowie   Japanologe   Klaus-­‐‑Peter   Köpping   sagt:   „Wir  
schreiben  nicht  nur  über  den  anderen,  sondern  auch   für   ihn  und  an   ihn.“99  Da  diese  
                                                                                                                          
97  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄Methode΄.  
98  Ibid.,  s.v.  ΄interpretieren΄;  Georges  2004,  s.v.  ΄inter-­‐‑pres΄.  
99  1987:29,  Hervorh.  wie  im  Org.  (Für  bibliografischen  Eintrag  siehe  unter  Koepping.)  
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Worte   zu   einer   inneren   Praxis   in   diesem   Text   wurden,   hoffe   ich,   dass   die   ethno-­‐‑
grafische  Stimme  hierdurch  auf  stillere  Weise  in  ihrem  Versuch  zu  sprechen  vermag,  
die   Tanz-­‐‑   und   Lebenswirklichkeiten   anderer   Personen   mittels   des   eigenen,  
begrenzten  Erfahrungshorizonts  zu  deuten.    
Von   diesen   Gedanken   ausgehend,   möchte   ich   im   Folgenden   die   Methoden   als  
Erfahrungswege   dieser   Forschung   näher   darstellen.   Zur   Übersicht   sind   sie   in   drei  
Bereiche  unterteilt,  die  in  sich  eine  Erfahrungseinheit  bilden:  Die  erste  Ebene  bezieht  
sich  auf  die  Tanz-­‐‑Erfahrungen   in  den  abendlichen  Butō-­‐‑Workshops   sowie   in  Proben  
und   Performances;   die   zweite   Ebene   beleuchtet   die   Dialog-­‐‑Erfahrungen   mit   Butō-­‐‑
Tänzerinnen   und   -­‐‑Tänzern   sowie   weiteren   Personen   zu   spezifischen   Aspekten   im  
Rahmen  dieser   Forschung;   die   dritte   Ebene   schließlich   fußt   auf  Lebens-­‐‑Erfahrungen,  
die   sowohl   Einblicke   in   den   Alltag   von   Tänzerinnen   und   Tänzern   als   auch   den  
persönlichen  (Motivations-­‐‑)Hintergrund  für  diesen  Forschungsprozess  umschließt.    
Im   Sinne   der   Mehrzahl   dieser   Ebenen   übernehme   ich   den   vom   Kultur-­‐‑   und  
Sozialanthropologen  Manfred  Kremser  stammenden  Begriff  der  ΄Felderforschung΄100  
anstelle  der  ΄Feldforschung΄.  Er  nimmt  hiermit  unter  anderem  auf  die  Veränderung  
der   einseitigen  und   asymmetrischen   Sicht   ΄des   Fremden΄  Bezug,  die   sich   zu   einem  
selbstreflexiven  und  zirkulären  Wahrnehmungsprozess  des  Beziehungsverhältnisses  
zwischen   den   einzelnen   Akteurinnen   und   Akteuren   wandelte;   Manfred   Kremser  
spricht  auch  von  einer  Transformation  des  ΄Feld΄-­‐‑Begriffes  vom  ΄territorialen  Raum΄  
hin   zu   einem   ΄sozialen   Raum΄,   in   dem   die   forschende   Person   ebenso   in   den  
Forschungsprozess   miteinbezogen   ist. 101 Auf   den   hier   vorliegenden  
Forschungskontext   angewandt,  weist   der   Terminus   der   ΄Felderforschung΄   in   erster  
Linie  auf  das  Netzwerk  an  personalen  Beziehungen  hin,  welches  die  Grundlage  für  
diesen   Text   ist.   Die   sich   hierin   ereignenden   Ebenen   von   Tanz-­‐‑,   Dialog-­‐‑   und  
Lebenserfahrung   sind   miteinander   verbundene   Felder,   die   im   besonderen   um   ein  
weiteres  und  sensibles  Feld  ergänzt  werden,  das  den  Fokus  dieser  Felderforschung  
bildet:  der  Dimension  der  Trauererfahrungen  einzelner  Tänzerinnen  und  Tänzer.  In  
Hinblick   auf   die   Ebene   der   Lebens-­‐‑Erfahrung   gelangt   hier   auch   das   Feld   meiner  
Trauererfahrung  zum  Vorschein,  die  für  diese  Forschung  konstitutiv  ist.  
  
I.3.1.  T a n z - E r f a h r u n g 
 
Bevor   ich   die   beiden   Ebenen   der   Tanz-­‐‑Erfahrung   (Butō-­‐‑Workshops   sowie   Proben  
und   Performances)   näher   darstelle,  möchte   ich   genauer   auf   den   zeitlichen  Kontext  
der  Felderforschung  Bezug  nehmen.  Weil  schon  die  Diplomarbeit  ein  erster  Versuch  
der  Annäherung  an  den  Butō  Ohno  Yoshitos   (wie  auch   jenen  seines  Vaters  Kazuo)  
war,  bildet  die  diesbezügliche  Felderforschungsperiode  vor  Ort   im  Studio  auch   für  
diesen   Text   eine   Grundlage.   So   verbrachte   ich   zwischen   Juli   und   September   1999  
und,  ebenfalls  im  Sommer,  für  das  Dissertationsprojekt  im  Jahr  2004,  insgesamt  drei  
Monate  und  zwei  Wochen  in  Yokohama,  wobei  beide  Perioden  in  etwa  je  eine  Hälfte  
der  genannten  Zeitdauer  ausmachten.  
  
 
                                                                                                                          
100  1998.  
101  Ibid.:  143.  
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Das  Erleben  der  dreimal  wöchentlich  am  Abend  stattfindenden  Butō-­‐‑Workshops  als  
einem   Erfahrungsweg   sowie   ihre   Betrachtung   durch   Deutungsversuche   gehören  
gemeinsam  mit  den  Dialogen  zum  kokoro  (΄Herz΄  ?)  dieses  gesamten  Textes.  Da  die  
Butō-­‐‑Workshops   auf   ausführlichere  Weise   in   einem   eigenen   Kapitel   (II.3.,   S.   83ff.)  
beschrieben   sein   werden,   möchte   ich   ihre   folgende   Darstellung   auf   einen  
methodischen   Einblick   beschränken.   Dies   meint   jene   Aspekte   hervorzuheben,   die  
verdeutlichen,   in   welcher   Weise   mein   Part   als   Erlebender,   Tanzender   und  
Forschender  zu  ΄empirischen  Material΄  führte.  Kam  es  eben  schon  zur  Veränderung  
eines   Begriffes,   so   möchte   ich   dies   auch   hier   hinsichtlich   des   Wortes   ΄Material΄  
vollziehen.  Unterschiedliche   Bedeutungen   in   sich   tragend,   kommt   es   etymologisch  
besehen   vom   lateinischen   materiālis   (΄zur   Materie   gehörig,   materiell΄). 102   Dieser  
Terminus   jedoch   kann   die   Gesamtheit   der   Methoden,   die   einen   Erfahrungsweg  
darstellen,   der   etwa   Prozesse   des   Unbewussten   und   der   Intuition   miteinschließt,  
nicht  umfassen.  Deshalb  möchte  ich  von  ΄empirischen  Feldern΄  sprechen.  Der  Begriff  
΄empirisch΄   leitet  sich  vom  griechischen  empeirikós   (΄erfahren΄)  ab.103  Er  vermag,  wie  
ich   meine,   sämtliche   Felder   zu   berühren  ―   seien   sie   hinsichtlich   der   Einheit   von  
Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   schon   bewusst   oder   noch   unbewusst   ―,   und   somit   auf   eine  
Ganzheit  der  Erfahrung  hindeuten.    
An  dieser  Stelle  möchte   ich  ―  in  grundlegender  Weise  und  allgemein   für  diesen  
Text   geltend   ―   hervorheben:   Der   Begriff   des   Geistes   bezieht   sich   hier   auf   die  
gesamten   bewussten   und   unbewussten   Prozesse   einer   Person   in   der   unmittelbaren  
Einheit  mit   ihrem  Körper.  Wie   schon   in   ersten  Ansätzen   zum  Vorschein   gelangte,  
verweist  dieser  Terminus  vom  nicht-­‐‑dualistischen  Blickwinkel  des  Butō  aus  besehen  
auf  eine  sowohl  subjektiv-­‐‑individuelle  als  auch  zugleich  universell-­‐‑überindividuelle  
Dimension,  von  der  noch  ausführlich  die  Rede  sein  wird.  
Das   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄,   in   dem   die   Butō-­‐‑Workshops  
stattfinden,  befindet  sich  am  Grund  der  Familie  Ohno  unmittelbar  gegenüber  ihrem  
Haus   in   Kamihoshikawa  ???,   das   in   einem   Bezirk   von   Yokohama   liegt.104  Die  
Workshops  von  Ohno  Yoshito  besucht   eine  Gruppe  von  Tänzerinnen  und  Tänzern  
regelmäßig,   zum  Teil  über   Jahr  hinweg.  Einige  von   ihnen  waren  auch  noch   in  den  
Workshops   seines   Vaters   Kazuo,   dessen   Abende   um   das   Jahr   2001   sein   Sohn  
übernahm.105  Zu   dieser   Kerngruppe   gehörten   während   meiner   Forschungsperiode  
im   Jahr   2004   die   Tänzerinnen   Endo   Juni  ????,   Hashimoto   Keiko  ????,  
Kumazawa   Ayaka	 ????,   Ishimoto   Kae   ????   und   Itō   Sayuri   sowie   die  
Tänzer   Honjo   Akira,   Bob   Lyness,   Katō   Michiyuki   ????,   Nobuyoshi   Takeda                
????   und   Yamaguchi   Kenji  ????.   Aufgrund   der  Offenheit   des   Studios   für  
                                                                                                                          
102  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄Material΄.  
103  Ibid.,  s.v.  ΄empirisch΄.  
104   Siehe   dazu   die   englischsprachige   Version   der   Website   des   Studios  
(http://www.kazuoohnodancestudio.com/english/)   sowie   im   besonderen   den   Link   ΄About   the  
Studio΄  (http://www.kazuoohnodancestudio.com/english/studio).  
105  Für   diese   Information   danke   ich   Adachi   Kazumi,   die   als   mit   dem   Tanzstudio   verbundene  
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jede  Person  ohne  Voranmeldung  oder  tänzerische  Qualifikationen,  kommen  oftmals  
Personen  aus  dem   In-­‐‑  wie   auch  Ausland,  um  entweder  beobachtend   teilzunehmen  
oder   dort   ―   für   verschieden   lange   Zeitperioden   ―   zu   tanzen.   Während   meines  
Aufenthaltes   im  Jahr  2004  besuchten  pro  Abend  durchschnittlich  zehn  Tänzerinnen  
und  Tänzer  das  Studio.    
Grundsätzlich   betrachtet,   fußt   jeder   Workshop   auf   verschiedenen   tänzerischen  
Ritualen,  mittels   derer  Ohno  Yoshito   die   Tanzenden   auf   ihrem  Erkenntnisweg   des  
Butō   begleitet.   Zwischen   Phasen  wechselnd,   in   denen   er   spricht,   worauf   Perioden  
des  Tanzens   folgen,  entwickelt  Ohno  Yoshito  ein  Geschehen,  das  die  Tanzenden   in  
ihren   jeweiligen  Entwicklungen   von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   unterstützen   soll.  Aufgrund  
der  Offenheit  des  Studios,  konnte  auch  ich,  wie  schon  im  Jahr  1999,  an  allen  Abenden  
tanzend  teilnehmen.    
Ohno  Yoshito  teilt  die  Tanzenden  öfters  in  zwei  Gruppen,  von  denen  eine  zusieht  
und  die   andere   tanzt.  Da  hierdurch  die  Möglichkeit   besteht,   sich  wechselseitig   auf  
diese  Weise   wahrzunehmen,   entschloss   ich   mich   auch,   bei   sämtlichen  Workshops  
stets   selbst   zu   tanzen   anstatt   bei   einigen   von   ihnen   ausschließlich   beobachtend  
anwesend  zu  sein.  (Gründe,  weshalb  eine  Bildung  dieser  zwei  Gruppen  erfolgt,  sind  
an  späterer  Stelle  thematisiert  [s.S.  279f.].)    
Die   von   Ohno   Yoshito   gesprochenen   Passagen   wurden   während   der  
Felderforschung   im   Jahr   2004  meistens   von   der   Butō-­‐‑Tänzerin   und   professionellen  
Dolmetscherin  Hashimoto  Keiko  simultan  vom  Japanischen  ins  Englische  übersetzt.  
Wenn   sie   nicht   zu   den   Butō-­‐‑Workshops   kam,   übernahmen   dies   entweder   die  
Tänzerinnen   Endo   Juni   und   Itō   Sayuri   oder   der   Tänzer   Yamaguchi   Kenji.   Die   im  
vorliegenden   Text   aus   dem   Jahr   1999   wiedergegeben   Passagen   wurden   von   den  
Tänzerinnen  Maureen  Freehill,  Kogure  Akemi  ????  und  Okamoto  Emi  ????,  
dem  Tänzer  Joan  Soler  sowie  von  Mizohata  Toshio  ????,  der  unter  anderem  als  
Manager  Ohno  Yoshitos   tätig   ist,   gedolmetscht.   Sie   alle   sind,   eingeleitet   durch  das  
Kürzel  ΄SD/in΄  für  ΄Simultandolmetscher/in΄,  in  den  Fußnoten  namentlich  genannt,  so  
dass  ersichtlich  ist,  wer  an  den  jeweiligen  Abenden  übersetzte.    
Da  im  Studio  oftmals  internationale  Gäste  ―  tanzend  oder  zusehend  ―  anwesend  
sind,   ist   diese   Praxis   des   Übersetzens   ins   Englische   zur   Gewohnheit   geworden.  
Meine   Dankbarkeit   und  mein   Respekt   vor   der   Konzentration   und   dem  Vermögen  
aller   genannten  Personen,  die   im  Laufe  der  verschiedenen  Workshops  übersetzten,  
ist   sehr   groß   ―   insbesondere   gilt   dies   für   Hashimoto   Keiko.   Ohne   ihre  
übersetzerische   Kompetenz   durch   ihre   gelebt-­‐‑getanzte   Einsicht   in   den   Butō,   ohne  
ihre  Achtsamkeit  im  Zuhören  des  Japanischen  und  seiner  Wiedergabe  ins  Englische,  
schlicht,  ohne  ihre  Hilfe  wäre  diese  Forschung  unmöglich  gewesen.  Es  bedarf  schon  
einer   ausgeprägten   bilingualen   Fähigkeit   sowie   einem   sensiblen  
Einfühlungsvermögen  auf  Grundlage  kulturellen  wie  performativen  Verstehens,  um  
Ohno  Yoshitos   poetische-­‐‑rituelle   Sprachlichkeit   übersetzen   zu   können;   umso  mehr  
gilt  dies,  wenn  die  übersetzenden  Personen  auch  selbst  tanzen.    
Meine   schon   erwähnten,   fehlenden   Sprachkenntnisse   im   Japanischen  möchte   ich  
an   dieser   Stelle   erneut   thematisieren,   weil   sich   hierdurch   die   vorliegende,  
phänomenologische  Annäherung  an  den  Butō  innerhalb  dieser  Grenze  bewegt.    
Während  der  Forschungsperioden  im  Jahr  1999  und  2004  habe  ich  sämtliche  Butō-­‐‑
Workshops   mit   der   Erlaubnis   Ohno   Kazuos   und   Ohno   Yoshitos   auf   einem   Mini-­‐‑
Disc-­‐‑Gerät  aufgezeichnet.  Dies  brachte  ein  Pendeln  zwischen  Tanz  und  Aufnahmen  
     38  
mit   sich,   weil   ich   nach   jeder   Tanzphase   das   Mini-­‐‑Disc-­‐‑Gerät   von   jenen   stets  
wechselnden  Plätzen  bei  den  Studiowänden,  wo  ich  es  zuvor  ablegte,  wieder  holte,  
um   es   in  die  Nähe  der   übersetzenden  Person   zu   bringen.  Deshalb   achtete   ich   sehr  
darauf,   diese   Wechsel   so   ins   tänzerische   Geschehen   und   Erleben   der   Gruppe   zu  
integrieren,  dass  es  die  anderen  Tänzerinnen  und  Tänzer  möglichst  nicht  störte.  Aus  
diesem  Grund  wählte  ich  auch  ein  kleines,  rechteckiges  Mikrofon  (3,7  x  3,2  cm),  dass  
durch   ein   kurzes   Kabel   mit   dem   Mini-­‐‑Disc-­‐‑Gerät   verbunden   war,   das   aufgrund  
seiner  Größe  (10,7  cm  x  7,5  cm)  ―  wie  bei  all  diesen  Modellen  allgemein  üblich  ―  in  
einer   Hand   Platz   findet.   Für   mich   selbst   bedeutete   dies   ―   gemeinsam   mit   dem  
Versuch,   in  der  Anwesenheit   als  Mit-­‐‑Tanzen-­‐‑Könnender  und  Forschender   achtsam  
zu   sein   ―,   während   des   Aufnehmens   mit   seinen   dafür   erforderlichen   Routine-­‐‑
Einstellungen  dennoch  in  einem  Zustand  der  Präsenz  des  Tanzes  und  Zuhörens  zu  
verbleiben.    
Nach  der  Rückkehr  von  beiden  Felderforschungsperioden  ―  zum  Teil  aber  auch  
noch  in  Japan  selbst  ―  transkribierte  ich  die  Worte  Ohno  Yoshitos.  Sie  wurde  später  
von  zwei  englischen  Muttersprachlern  noch  durchgesehen,  die  beide  in  Kontakt  mit  
Ohno  Yoshito  sind.  Zum  einen  war  dies  der  kanadische  Butō-­‐‑Tänzer  Paul  Ibey,  zum  
anderen   der   zur   Zeit   meiner   Forschungsperiode   2004   in   Tōkyō   arbeitende  
Amerikaner  und   seit   Jahren  Butō   tanzende  Bob  Lyness,  der  das   Studio   regelmäßig  
besuchte.  
In   der   Forschungsperiode   im   Jahr   2004   nahm   ich  mit   dem  Einverständnis  Ohno  
Yoshitos  die  abendlichen  Butō-­‐‑Workshops  mit  einer  Hi-­‐‑8  Videokamera  auf.  Von  der  
ersten   Forschungsperiode   her   wusste   ich   schon,   dass   Offenheit   und   enge  
Beziehungen   im   Austausch   zwischen   Ohno   Vater   und   Sohn   mit   visuellen  
Kunstschaffenden   aus   dem   filmischen   und   fotografischen   Bereich   bestanden,   die  
auch   ins   Studio   eingeladen  werden.  Aufgrund  dieses  Wissens   um  die  Vertrautheit  
zwischen  dem  im  Studio  getanzten  Butō  und  visuell-­‐‑künstlerischer  Dokumentation  
beziehungsweise  Kreation  sowie  des  Einverständnisses  von  Ohno  Yoshito,  entschied  
ich  mich,  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  nicht  einzeln  um  ihr  Einverständnis  zu  fragen.    
Um   mit   der   Kamera   im   Studio   keinen   Platz   einzunehmen,   der   nicht   nur   ein  
physischer  Ort,  sondern  möglicherweise  auch  eine  (weitere)  Inszenierung  des  Typus  
eines   ΄Forschers΄   gewesen   wäre,   benützte   ich   kein   Stativ.   Dem   Namen   dieser  
Kamerahalterung  entsprechend,  hätte  dies,  wie  ich  meine,  auch  zu  einer  verstärkten  
΄Statuierung΄  der  Rolle   des   externen  Mit-­‐‑Erlebenden  beigetragen.  Der  Kühlschrank  
im   Studio,   der   an   dessen   Rückwand   steht,   bot   aufgrund   seiner   Höhe   schließlich  
einen   geeigneten   Platz   für   die  Kamera;   als  Ablagefläche   von   anderen   Person   nicht  
gebraucht,  stellte  dort  auch  die  Tänzerin  Kumazawa  Ayaka  ihre  Kamera  ab.  Und  so  
zeichnete  auch  meine  Kamera  an  der  Seite  jener  von  Kumaza  Ayaka  jeden  Workshop  
in   Gesamtlänge   auf.   Da   die   Qualität   des   Kamera-­‐‑Mikrofons   nicht   ausreichte,   um  
damit  auch  die  gedolmetschten  Passagen  aufzunehmen,  die  stets  wesentlich  leiser  als  
Ohno   Yoshitos  Worte   gesprochen  wurden,   behielt   ich   die   Praxis   des   Aufnehmens  
mit  Mini-­‐‑Disc-­‐‑Gerät  bei.  Die  Aufnahmen  mit  der  Kamera  waren  in  späteren  Phasen  
der   Forschungserfahrung   nach   der   Rückkehr   aus   Japan   zur   Rekonstruktion   der  
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Eine  weitere  Grundlage  für  die  Annäherung  an  Ohno  Yoshitos  Butō  ergab  sich,  als  er  
mich   kurz   nach  der  Ankunft   im   Juni   2004   einlud,   an  den  Proben   zur   Performance  
΄Die      Wertvolle   Person΄   (Taisetsu   na   Hito  ?????)   teilzunehmen   sowie   in   den  
Aufführungen   mitzutanzen,   deren   Gesamtinszenierung   er   innehatte.   Die  
Performance106  wurde   im  Rahmen  des   ΄Kazuo  Ohno  Festivals΄107  am  1.  und  2.7.2004  
in   der   Halle   ΄BankART   1929΄   des   gleichlautenden   städtischen   Kulturprojektes   in  
Yokohama  aufgeführt.108  In  ihr  tanzten  die  Frauengruppe  ΄Sonnenblumen΄  (himawari  
????),109  Ohno   Kazuo,   Ohno   Yoshito   und   (Gast-­‐‑)Tänzerinnen   beziehungsweise  
(Gast-­‐‑)Tänzer   des   Studios.110  Gegen   Ende   der   Felderforschung   im   Sommer   2004  
folgte   eine   weitere   Einladung   Ohno   Yoshitos   zu   Proben   für   einen   Performance-­‐‑
Abend  mit  dem  übergeordneten  Titel   ΄Der  Tag  des  Butō΄   (Butō  no  hi  ????),  der  
am  2.8.2004  im  ΄BankART  Studio  NYK΄,111  einer  Räumlichkeit  von  ΄BankART  1929΄  in  
Yokohama,   stattfand.   Hierbei   tanzten   Kumazawa   Ayaka,   eine   Tänzerin   aus   Ohno  
Yoshitos   Studio,   sowie   er   selbst   jeweils   ein   Solo;   (Gast-­‐‑)Tänzer   aus   seinem   Studio  
führten   eine   Gruppen-­‐‑Performance   auf; 112   eröffnet   wurde   der   erste   Teil   dieses  
Abends   mit   einer   Soloperformance   der   Butō-­‐‑Tänzerin   Kagaya   Sanae   ?????                        
von   der   Gruppe   ΄Tomoe   Shizune   und   Hakutōbō΄   (Tomoe   Shizune   to   Hakutōbō                              
?????????).113    
Ohno   Yoshito   gestattete   mir,   die   vor   allem   von   Hashimoto   Keiko   übersetzten  
Proben-­‐‑Prozesse   für  beide  Performances   akustisch  und   filmisch  zu  dokumentieren.  
Dabei   nahm   ich   seine  Reflexionen   in   geschilderter  Weise  mit   dem  Mini-­‐‑Disc-­‐‑Gerät  
auf.  Was   die   filmische   Dokumentation   der   Proben   betrifft,   die   zu   einer   Hälfte   im  
Studio,  zur  anderen  Hälfte  in  der  großen  ΄BankART  1929-­‐‑Halle΄  stattfanden,  machte  
ich   von   den   Proben   zu   ΄Die   Wertvolle   Person΄   keine   Aufzeichnungen.   Gründe  
hierfür  lagen  darin,  dass  ich  den  Eindruck  hatte,  eine  externe  Kamera  könnte  einige  
Tänzerinnen   und   Tänzer   bei   ihren   intimen   Probenprozessen   und   deren   Entfaltung  
stören;  im  weiteren  hätte  eine  räumlich  fixierte  Kameraposition  das  Probegeschehen  
                                                                                                                          
106   Diese   Gruppen-­‐‑Performance   stellte   eine   Weiterentwicklung   des   gleichnamigen   Stücks   dar,  
welches  Ohno  Kazuo  und  Ohno  Yoshito  im  November  2003  in  Kiryū  ??  (nördlich  von  Tōkyō  in  
der  Präfektur  Gunma  ??   gelegen)  tanzten  (vgl.  Kazuo  Ohno  Dance  Studio  2010a  &  d).  Wie  mir  
die   Butō-­‐‑Tänzerin   Tukumitsu   Kayoko   aus   dem   ΄Kazuo   Ohno   Dance   Studio΄   berichtete,   wirkten  
hierbei  auch  sie  und  andere  Tanzende  mit  (Dialog,  22.7.2004,  Kamihoshikawa).  
107  Es  fand  vom  22.  Juni  bis  4.  Juli  2004  in  Yokohama  statt.  
108  Der  Name   ΄Bank΄   und   ΄ART΄   stellt   einen  Neologismus   dar,   hinter   dem  die  Umgestaltung   der  
früheren  Daiichi   Bank   steht,   in   der   nunmehr   verschiedenste   künstlerische   Projekte   verwirklicht  
werden;  die   Jahreszahl  verweist   auf  das  Datum  der  Fertigstellung  des  damaligen  Bankgebäudes.  
Die  ΄BankART  1929-­‐‑Halle΄  befindet  sich  im  Erdgeschoß  (vgl.  Ikeda  2004:1).  
109  In  der  Inszenierung  von  Yamaguchi  Naoe  ????.  
110  Die  namentliche  Nennung  aller  mitwirkenden  Tänzerinnen  und  Tänzer  findet  sich  auf  S.  917f.  
111  Die  Abkürzung  ΄NYK΄  verweist  auf  die  ursprüngliche  Verwendung  des  Gebäudes  als  Lagerhaus  
der   Reederei   Nippon   Yūsen   Kabushiki   Kaisha   (΄Japanische-­‐‑Post-­‐‑Schiff-­‐‑Aktiengesellschaft΄                                      
????????),  die  im  Englischen  ΄NYK  Line΄  genannt  wird  (vgl.  Ikeda  2004:1).  
112  Eine  Auflistung  ihrer  Namen  ist  im  ΄Anhang  II΄  auf  S.  918  wiedergegeben.    
113  Der   ursprüngliche   Name   dieser   Gruppe   ist   Hakutōbō   ???   (΄Weiße-­‐‑Pfirsich-­‐‑Gruppe΄).   Sie  
wurde   im   Jahr   1974  von  Hijikata  Tatsumi   als   Frauen-­‐‑Ensemble  mit  Ashikawa  Yoko  als   zentraler  
Tänzerin  gegründet  (vgl.  Kurihara  2000:31).  Der  heutigen  Bezeichnung  der  Gruppe  steht  der  Name  
des  Tänzers,  Komponisten  und  Hijikata-­‐‑Schülers  Tomoe  Shizune  ?????? (?????)  vor,  der  
sie  seit  dem  Jahr  1987  leitet  (vgl.  Tomoe  Shizune  &  Hakutobo  2010).  
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in   der   ΄BankART   1929-­‐‑Halle΄,   wo   die   Positionen   oftmals   wechselten,   nicht  
gesamtheitlich  aufzeichnen  können.114  
Die   Möglichkeit   sowohl   an   den   abendlichen   Butō-­‐‑Workshops   im   Rahmen   des  
Studios  wie   auch  an  Proben  und  öffentliches  Performances   tanzend  und   forschend  
teilnehmen   zu   dürfen,   ermöglichten   Erfahrungen   und   Einblicke   im   jeweilig  
angesprochenen  Kontext:  Ohno  Yoshito  als  Butō-­‐‑Vermittler  sowie  Unterstützer  von  
uns   Tanzenden   im   Studio   und   als   Inszenierender   sowie   Begleiter   bei   Proben;   das  
sowohl  gemeinsame,  in  der  Gruppe  geschehende  wie  persönliche  Erleben  des  Butō-­‐‑
Prozesses.  Die  inhaltliche  Dimension  des  eben  erwähnten  Wortes  ΄Dürfen΄  wähle  ich  
bewusst   in   Hinblick   auf   meine   Anwesenheit,   die   nicht   nur   als   (Mit-­‐‑)Tanzender,  
sondern   auch   als   forschend   Erlebender   geschah.   Hiermit   soll   das   Vertrauen  Ohno  
Yoshitos   sowie  der  Tänzerinnen  und  Tänzer   zum  Ausdruck  gelangen,  die  mein  ―  
auch   forschendes  ―  Da-­‐‑Sein  akzeptierten,  denn:  Entwicklungen   in  den  Workshops  
oder   während   der   Proben   zu   einer   Performance   sind   sensible   Prozesse   einer   je  
gemeinschaftlichen  wie  persönlichen  Öffnung.  
Diese  Tanz-­‐‑Erfahrungen  bilden  einen  wesentlichen  Teil  der  Forschungsmethoden,  
die   hier   als   Erfahrungsweg   im   zuvor   geschildertem   Sinne   gemeint   sind.   Diese  
körperliche   und   psychische   Interaktion,   das   Erleben   gemeinsamen   tänzerischen  
Erfahrungsraumes,  Phasen  verbaler  und  non-­‐‑verbaler  Kommunikation  ermöglichten  
in   annähernder  Weise   zu   einem   Teil   des   Butō-­‐‑Prozesses   zu  werden.   Insbesondere  
auch  durch  die  Integration  in  die  Proben  und  Performances  wurde  für  mich  eine  in  
diesen   Prozess   selbst   eingebundene  Wahrnehmung  möglich.   Sie   ließ   das   Erfahren  
einer   intuitiven   Ebene   zu,   ein   ―   so   weit   als   mir   mögliches   ―   Da-­‐‑Sein   im   Butō-­‐‑
Geschehen,   um   anstelle   eines   Agierens   aus   gedanklichen   Vorstellungen   heraus   zu  
versuchen,  physische  und  psychische  Bewegung  durch   intuitive  Präsenz  geschehen  
zu  lassen.    
An  dieser  Stelle  möchte  ich  anmerken,  wie  wesentlich  diese  intuitiven  Erfahrungen  
im  Tanz  für  die  späteren  Deutungsversuche  innerhalb  dieses  Textes  waren  und  wie  
maßgeblich  ich  die  Offenheit  für  sie  beim  Schreiben  selbst  erlebte.  Im  Sinne  von  C.G.  
Jungs  Aussage,   der  die   Intuition   als   „zweckmäßige  unbewußte  Erfassung   einer   oft  
höchst  komplizierten  Situation“115  bezeichnet,  entstand  aus  den  unmittelbaren  Tanz-­‐‑
Erfahrungen   ein   Netzwerk   aus   Beziehungen   und   Bewegungen,   gehörten   und  
geteilten  Worten,  Gesehenem,   Berührtem,   Erlebtem  und   Erinnertem,   physisch   und  
psychisch  Empfundenem,  Erkanntem  und  Inne-­‐‑Gewordenem,  Nicht-­‐‑Erkanntem  und  
Erahntem.   Die   schriftliche   Repräsentationsversuche   gehen   aus   diesem   Netzwerk  
hervor.  Sie  erwiesen  sich  oftmals  als  hin-­‐‑  und  herpendelnde,  kreisende  Prozesse,  bei  
denen   mir   die   Bedeutung   der   unbewussten   und   intuitiven   Anteile   im   gesamten  
Prozess  der  Felderforschung  bewusster  wurden.  Der  Psychologe  Carl  R.  Rogers  hat  
ein  solches  Geschehen  hinsichtlich  einer  forschenden  Person  in  folgender  Weise  zum  
Ausdruck  gebracht:    
  
                                                                                                                          
114  Die  einzige,  separate  Probe  am  1.8.2004  für  die  Performance  ΄Der  Tag  des  Butō΄,  die   im  ΄Ohno  
Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   stattfand,   zeichnete   ich   bei   mitlaufender   Kamera   auf,   weil   mir  
gegen   Ende   der   Felderforschungsperiode   erschien,   dass   hierfür   eine   entsprechende  
Vertrauensbasis  gegeben  war.  
115  Gesamtwerk  8,  1995:154.  
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Dieses   Sich-­‐‑Einlassen   in   Erfahrung   ist   vollständig   und   subjektiv   [...   .]   Er   fühlt   sein  
Interessengebiet,   er   lebt   darin.   Er   tut  mehr   als   nur   darüber   ΄denken΄  ―   er   überläßt   sich  
seinem  Organismus,   der   auf   einer   bewußten   und   unbewußten   Ebene   darauf   reagiert.   Er  
beginnt,   mehr   über   sein   Gebiet   zu   ahnen   als   er   je   verbalisieren   könnte,   und   er   reagiert  
organisch  auf  Beziehungen,  die  nicht  in  seinem  Bewußtsein  vorhanden  sind.116  
  
Aus   einem   solchen   „Sich-­‐‑Einlassen   in   Erfahrung”   geht   das   Erleben   der   Gruppe   der  
Tänzerinnen  und  Tänzer  hervor;  darin  liegen  Qualitäten  einer  Stille  und  eines  Sich-­‐‑
Öffnens   ihres   Butō   in   den   Performances,   das   Empfinden   ihrer   langsamen,  
behutsamen  Bewegungen;  eigene  Versuche  des  Präsent-­‐‑Seins;  Erinnerungen  an  den  
holzigen  Geruch  des  Studios  in  Kamihoshikawa,  das  Zirpen  der  Grillen  draußen  im  
Garten;   hierin   liegt   die  Wahrnehmung   des   tanzenden   Körpers   von   Ohno   Yoshito,  
den  seine  Worte  in  Gestalt  einer  Einheit  begleiten;  meine  Berührtheit,  als  eine  junge  
japanische   Frau   zum   ersten   Mal   ins   Studio   kam   und   bei   einer   von   Maria   Callas  
gesungenen  Arie,  die  eingespielt  wurde,  während  ihres  Tanzens  weinte;  hierin  liegen  
Berührungen  zwischen  und  zu  Tänzerinnen  und  Tänzern  hin  im  Gewahrwerden  der  
Vielschichtigkeit   einer   Persönlichkeit;   Versuche,   Tanz   nicht   erkennen   zu   wollen,  
sondern  durch  sein  Geschehen-­‐‑Lassen  allmählich  ein  Erkennen  zu  erfahren.  
  
I.3.2.  D i a l o g - E r f a h r u n g 
 
Die   zweite   Ebene   der   Felderforschung   bezieht   sich   auf   Dialoge   mit   Personen   im  
unmittelbaren  oder  mittelbaren  Kontext  des  Butō.  Da  die  Diplomarbeit  in  diesen  Text  
miteinfließt,  sind  auch  Dialoge  aus  dem  Jahr  1999  integriert.  Im  Folgenden  stelle  ich  
zuerst  die  Gesprächspartnerinnen  und  -­‐‑Partner   jeweils   in  einer  bestimmten  Gruppe  
vor.   Daran   schließt   sich   eine   Betrachtung   an,   die   sowohl   auf   die   begriffliche   wie  
inhaltliche  Dimension  des  ΄Dialoges΄  Bezug  nimmt.  
  
D i a l o g – P a r t n e r I n n e n   ―    B u t ō – T ä n z e r I n n e n 
  
Hierzu   zählen   Dialoge   mit   Ohno   Yoshito   (Dialog   I   [1.9.1999], 117   II   [21.7.2004],                          
III  [30.7.2004]  &  IV  [4.8.2004],118  Kamihoshikawa,  Yokohama)  sowie  seinem  Vater  Ohno  
Kazuo  (Dialog  I  [19.8.1999]119  &  II  [2.9.1999],120  Kamihoshikawa,  Yokohama)  die  während  
der  ersten  Felderforschung  einerseits  Fragen  zur  Entstehung  sowie  Entwicklung  des  
Butō   beinhalteten,   andererseits   erzählten   beide   Butō-­‐‑Meister   über   ihre   spezifische  
Aspekte   ihres   Butō.   Die   Dialoge   mit   Ohno   Yoshito   im   Rahmen   der   zweiten  
Felderforschung   waren   insbesondere   von   Dimension   der   Verlust-­‐‑   und  
Trauererfahrung   wie   der   Entwicklung   nicht-­‐‑dualistischer   Erkenntnis   durch   die  
Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  getragen.  
Während   der   Felderforschung   im   Jahr   2004   konnte   ich   mit   Tänzerinnen   und  
Tänzern  im  Studio  sprechen,  die  regelmäßig  zu  Ohno  Yoshitos  Workshops  kommen.  
Es   waren   dies   die   zum   Teil   seit   Jahren   das   Studio   und   ―   wenn   nicht   anders  
angegeben   ―   Ohno   Kazuos   und   Ohno   Yoshitos   Butō-­‐‑Workshops   zugleich  
                                                                                                                          
116  2002b:214f.  
117  Dolmetscherin  Jap.-­‐‑Engl.:  Okamoto  Emi.  
118  Dolmetscherin  Jap.-­‐‑Engl.:  Hashimoto  Keiko.  
119  Dolmetscherin  Jap.-­‐‑Dt.:  Endo  Juni.  
120  Dolmetscherin  Jap.-­‐‑Engl.:  Okamoto  Emi  &  Maureen  Freehill.  
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besuchenden   Tänzerinnen   Endo   Juni,   Ishimoto   Kae   (ausschließlich   bei   Ohno  
Yoshito),   Itō   Sayuri,   Motonaga   Keiko,   Ohishi   Hiroko  ????,   Sugiyama   Kazuko      
????   und   Tokumitsu   Kayoko  ?????   sowie   die   Butō-­‐‑Tänzer   Honjo   Akira  
(ausschließlich   bei   Ohno   Yoshito),   Katō   Michiyuki,   Nobuyoshi   Takeda  
(ausschließlich   bei   Ohno   Yoshito)   und   Yamaguchi   Kenji   (die   Zeiträume   ihres  
Studiobesuchs  sind  in  einer  nachfolgenden  Überblicksdarstellung  angegebenen).  Die  
Dialoge  berührten  Fragen  zu  ihrem  Butō-­‐‑Erleben  in  der  Einheit  von  Tanz  und  Alltag  
sowie   ihre  Trauerentwicklung   im  Prozess  des  Butō,  die   in   einigen  Gesprächen  den  
Fokus   bildete.   Einblicke   in   ihren   persönlichen   Butō-­‐‑Weg   gewährten   mir   auch   die  
folgenden   internationalen  Schüler  beider  Butō-­‐‑Meister:  Miguel  Angel  Granileo  und  
Joan  Soler  (1999)  sowie  Diego  Piñón  (2004).  
Wie  schon  im  Rahmen  der  Tanz-­‐‑Erfahrung  notiert,  gehören  die  Dialoge  zum  kokoro  
(΄Herz΄)  dieses  gesamten  Textes,  der  auf  den  Beziehungen  zu  den  Tänzerinnen  und  
Tänzern   beruht.   Die   Bereitschaft   über   ihren   Butō   und   ihr   Leben   zu   erzählen,   ihre  
Offenheit   und   ihr   Vertrauen   in   den   Dialogen   sind   gemeinsam  mit   Ohno   Yoshitos  
Betrachtungen   in   gemeinsamen   Gesprächen   sowie   seinen   rituellen   Reflexionen  
während   der   Workshops   und   Proben   die   Grundlage   dieses   Textes.   Aufgrund   der  
kurzen   Perioden   beider   Felderforschungen   in   Japan   konnte   ich   mich   mit   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern  zumeist  für  je  einen  Dialog  treffen;  wären  diese  Perioden  
länger   gewesen,   hätte   ich   sie   um   einen  weiteren  Dialog   gebeten,   um   im   zeitlichen  
Abstand   nochmals   sprechen   zu   können.   Darum   treten   ihre   Reflexionen   zu  
spezifischen   Bereichen   in   diesem   Text   entweder   rar   oder   nicht   gestützt   durch  
Erfahrungsschilderungen   mehrerer   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   Erscheinung.  
Andernfalls   wäre   ein   weitergehender   Einblick   in   ihren   Butō   sowie   eine  
gesamtheitlichere  Betrachtung  möglich  gewesen.  
Im   Folgenden  möchte   ich   einen   Überblick   zu   den   Dialogen  mit   den   Tanzenden  
geben.  Dieser  Teil   findet  sich  in  gleicher  Weise  als  Anhang  I   im  Quellenverzeichnis  
wieder.   Jedoch  möchte   ich   aufgrund  der   Bedeutung,   die   ihren   Stimmen   zukommt,  
die   Leserinnen   und   Leser   dieses   Textes   einladen,   die   Verdoppelung   I.)   in   diesem  
Sinne,  II.)  als  Wertschätzung  für  die  Dialogpartnerinnen-­‐‑  und  Partner  sowie  III.)  als  
einen  jeweils  kurzen  Ein-­‐‑  und  Überblick  zu  ihrer  Person  aufzunehmen.  
Einige  Vorbemerkungen  seien  vorangestellt.  Aufgrund  der  Nicht-­‐‑Unterscheidung  
der   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   ΄Profis΄   und   ΄Amateurinnen   beziehungsweise  
Amateuren΄   sind   alle   Personen,   die   das   Studio   besuchen,   als   ΄Tänzerinnen΄  
beziehungsweise   ΄Tänzer΄   bezeichnet.   Auf   die   Hintergrunde   für   diese   Nicht-­‐‑
Unterscheidung   komme   ich   im   Rahmen   der   Vorstellungen   der   Butō-­‐‑Workshops  
noch  zu  sprechen  (S.  90;  s.a.  S.  109-­‐‑111,  112).  Drei  Tanzende  haben  mir  in  besonders  
ausführlicher   Weise   von   ihren   persönlichen   Transformationsprozessen   durch   den  
Butō   erzählt  ―   es   sind   dies   die   Tänzerin   Itō   Sayuri   und   der   Tänzer   Honjo   Akira  
(hinsichtlich   ihrer   Trauerentwicklung  durch  den  Butō)   sowie   Joan   Soler   (bezüglich  
seiner  Körper-­‐‑und-­‐‑Geistesentwicklung  im  Tanz).  Als  mir  gegen  Ende  der  Erstellung  
dieses   Textes   die   Intimität   ihrer   Schilderungen   in   ihrer   je   eigenen   Dimensionen  
bewusst(er)   wurde,   fragte   ich   nach,   ob   sie   es   vorziehen,   unter   einem   Pseudonym  
aufzuscheinen.  Eine  wesentliche  Sensibilität  dieser  Frage  bestand  in  der  sprachlichen  
Dimension  des  auf  Deutsch  verfassten  Textes.  So  konnte  ich  Honjo  Akira,  Itō  Sayuri  
und   Joan   Soler  ―   obgleich   sie   alle   im   Englischen   kompetent   sind  ―   keine   solche  
Fassung   dieses   Textes   beziehungsweise   jener   Teile   übermitteln,   in   denen   ich  
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versuche,  über  ihre  Schilderungen  zu  reflektieren.  So  entschied  sich  Itō  Sayuri  dazu,  
unter  ebendiesem  Pseudonym  zu  erscheinen.  Honjo  Akira  wie  auch  Joan  Soler  teilten  
mir   mit,   ich   könne   sie   unter   ihrem   wirklichen   Namen   nennen.   Itō   Sayuris  
Pseudonym   ist   nur   in   den   beiden   Überblicksdarstellungen   der   Dialoge   mit   den  
Tanzenden   (im   Rahmen   dieses   Kapitels   und   im   Quellenverzeichnis)   in   eckigen  
Klammern   angeführt,   um   es   in   dieser   Weise   kenntlich   zu   machen;   ansonsten  
erscheint  ihr  Pseudonym  der  besseren  Lesbarkeit  halber  in  normaler  Schreibung.  
Eine   weitere   Vorbemerkung   bezieht   sich   auf   alle   der   im   Folgenden   genannten  
Dialogpartnerinnen   und   -­‐‑partner.   Die   kurzen   und   im   wesentlichen   auf   den  
tänzerisch-­‐‑beruflichen  Kontext  beschränkten  Informationen  zu  ihnen  gelten  für  jenen  
Zeitraum,   in   dem   die   Dialoge   stattfanden   ―   mit   Ausnahme   von   ein   paar  
nachträglichen  Ergänzungen  zu  zeitlichen  Angaben  bei  einigen  Tanzenden  über  das  
Jahr   2004   hinaus.   Die   Erwähnung,   dass   diese   konventionelle   und   auch  
hinterfragenswerte  Wahl   der  Nennung   von  Name   und   Tätigkeit  ―   sowie   bei   den  
Tanzenden,  der  Angabe  der  zeitlichen  Dauer  ihres  Studiobesuchs  ―  in  keiner  Weise  
für   die   Vielschichtigkeit   der   jeweiligen   Persönlichkeit   der   Dialogpartnerinnen   und          
-­‐‑partner   repräsentativ   ist,   erübrigt   sich   ―   beinahe.   Deshalb   möchte   ich   dies   zum  
Ausdruck  bringen.  Die  oftmals  sehr  persönlichen  und  einsichtsvollen  Schilderungen  
der  Dialogpartnerinnen  und  -­‐‑partner  werden  im  Laufe  dieses  Textes  ein  lebendigeres  
Bild  entstehen  lassen.    
  
B u t ō – T ä n z e r i n n e n  
  
Endo   Juni   ???? .   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   seit   1992   (zuvor  
Erstkontakt  in  einem  Workshop  von  Ohno  Kazuo  und  Ohno  Yoshito  in  Göttingen).  
Musiktherapeutin.  Dialog  am  25.7.2004,  Tōkyō.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Deutsch.]  
Ishimoto  Kae  ????.   Im   ΄Ohno  Kazuo  Butō  Forschungsstudio΄   von   2003   -­‐‑  Mitte   2004.  
Tänzerin  im  Studio  von  Waguri  Yukio  ?????	 und  bei  der  Gruppe  CO.  Yamada  
Un  (CO.  ????).  Dialog  am  14.7.2004,  Tōkyō.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
[Itō  Sayuri]  ?????.   Im   ΄Ohno  Kazuo  Butō   Forschungsstudio΄   seit   1999.   In  Pension;  
zuvor  Wirtschafts-­‐‑Studium   in  den  USA  u.  Arbeit   im  Firmenbereich.  Dialog   I   am  
17.7.2004,   Kamihoshikawa.   Dialog   II   am   26.7.2004,   Tōkyō.   [Dialog-­‐‑Sprache:  
Englisch.]  
Motonaga   Keiko   ???? .   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   von   1996-­‐‑2001  
(Beginn  in  Ohno  Kazuos  Workshops;  etwa  ein  Jahr  darauf  auch  Besuch  von  Ohno  
Yoshitos  Workshops).  Grafikdesignerin/Art  Director.  Dialog  am  30.7.2004,  Tōkyō.  
[Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Ohisi   Hiroko   ???? .   Tänzerin   u.   Mitarbeiterin   (Kostüme)   im   ΄Ohno   Kazuo   Butō  
Forschungsstudio΄  von  1994-­‐‑2001.  Ausbildung  als  nihon  buyō-­‐‑Tänzerin.  Dialog  am  
31.7.2004,  Tōkyō.  [Dolmetscherin  Jap.-­‐‑Engl.:  Shiga  Nobuko  ????.]  
Sugiyama   Kazuko  ????.   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   ab   1995   für   2   ½  
Jahre.   Infolge   eines   Umzugs   nach   Nagoya   Teilnahme   ein-­‐‑   bis   zweimal   jährlich.  
Musikerin.   Dialog   am   15.7.2004,   Nagoya.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:   Hasegawa  
Momoko  ?????.]  
Tokumitsu  Kayoko  ?????.  Im  ΄Ohno  Kazuo  Butō  Forschungsstudio΄  seit  1995;  zuerst  
Workshop-­‐‑Besuch   bei   Ohno   Kazuo,   ab   1999   auch   bei   Ohno   Yoshito.   Betreuung  
Ohno   Kazuos   von   2000   bis   zu   seinem   Tod   im   Jahr   2010.   Zuvor   tätig   als  
Reisejournalistin.   Dialog   am   22.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dialog-­‐‑
Sprache:  Englisch.]  
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B u t ō – T ä n z e r    
  
Granileo   Miguel   Angel.   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   von   1991-­‐‑1998.  
Argentinischer   Butō-­‐‑Tänzer   japanischer   Herkunft.   Dialog   am   30.7.1999,  
Yokohama.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Honjo  Akira  ???.  Im  ΄Ohno  Kazuo  Butō  Forschungsstudio΄  seit  Sommer  2003.  Studium  
in  den  USA.  Dialog  am  31.7.2004,  Tōkyō.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Katō  Michiyuki  ????.  Im   ΄Ohno  Kazuo  Butō  Forschungsstudio΄   seit  2000.  Mithilfe   in  
der   Betreuung   Ohno   Kazuos   bis   zu   seinem   Tod   im   Jahr   2010.   Pädagoge   für  
Personen   mit   besonderen   Fähigkeiten.   Dialog   am   3.8.2004,   Kamihoshikawa,  
Yokohama.  [Dolmetscherin  Jap.-­‐‑Engl.:  Hashimoto  Keiko  ????.]  
Nobuyoshi   Takeda   ???? .   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   seit   2003.  
Ausbildung  zum  Ikebana-­‐‑Künstler.  Dialog  am  31.7.2004,  Tōkyō.  [Dolmetscher  Jap.-­‐‑
Engl.:  Honjo  Akira.]  
Ohno,  Kazuo  ????.  Gemeinsam  mit  Hijikata  Tatsumi  Begründer  des  Butō.  Dialog  I  am  
19.8.1999,  Kamihoshikawa,  Yokohama.  [Dolmetscherin  Jap.-­‐‑Dt.:  Endo  Juni.]  
――――.Dialog   II   am   2.9.1999   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:  
Okamoto  Emi  ????  &  Maureen  Freehill.]  
Ohno,   Yoshito   ???? .   Tänzer   der   ersten   Butō-­‐‑Generation.   Dialog   I   am   1.9.1999,  
Kamihoshikawa,  Yokohama.  [Dolmetscherin  Jap.-­‐‑Engl.:  Okamoto  Emi.]  
――――.Dialog   II   am   21.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:        
Hashimoto  Keiko.]  
――――.Dialog   III   am   30.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:  
Hashimoto  Keiko.]  
――――.Dialog   IV   am   4.8.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:  
Hashimoto  Keiko.]  
Piñón  Diego.   Ab  Mitte   der   1990-­‐‑iger   Jahre   periodische   Besuche   des   ΄Ohno   Kazuo   Butō  
Forschungsstudios΄.  Mexikanischer   Butō-­‐‑Tänzer   und   Begründer   des  Butoh   Ritual  
Mexicano.  Dialog  am  27.6.2004,  Kamakura.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Soler   Joan.   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   von   1994-­‐‑2003.   Spanischer   Butō-­‐‑
Tänzer,   Tanzpartner   von   Ohno   Kazuo   und   Ohno   Yoshito.   Dialog   am   11.8.1999,  
Yokohama.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Yamaguchi   Kenji  ????.   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   seit   1990.   Butō-­‐‑
Tänzer.   Dialog   am   23.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dialog-­‐‑Sprache:  
Englisch.]  
  
D i a l o g – P a r t n e r I n n e n   ―    B u t ō – E x p e r t I n n e n  
  
Die   Gesprächspartnerinnen   und   -­‐‑partner   dieser   Gruppe   begleiten   den   Butō   in  
reflektierender  Weise  ―  sei  es  durch  essayistische  Betrachtungen,  wissenschaftliche  
Texte  oder  tanzkritische  Besprechungen.  Während  ich  schon  vor  der  Felderforschung  
in  Japan  plante,  Gōda  Nario  zu  fragen,  ob  er  zu  einem  Dialog  bereit  wäre  und  Nuki  
Shigeto   von   einem   Vortrag   her   kannte,   den   er   in   Wien   hielt,   ergaben   sich   alle  
weiteren   Kontakte   in   Japan   selbst.   Jedes   der   Gespräche  mit   den   Butō-­‐‑Expertinnen  
und   -­‐‑Experten  vermittelte  wichtige  Einsichten.   Im  Fokus   standen   ihre  Erfahrungen  
hinsichtlich   des   Butō   im   Kontext   des   vorliegenden   Forschungsthemas.   Im  
besonderen  möchte  ich  die  Dialoge  mit  Gōda  Nario  hervorheben,  in  denen  er  mir  in  
ausführlicher   Weise   gemäß   seines   Blickwinkels   über   die   Entstehung   und  
Entwicklung  des  Butō  durch  Hijikata  Tatsumi  und  Ohno  Kazuo  erzählte,  den  er  seit  
seinen  Anfängen  begleitete.  
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Gōda   Nario   ???? .   Tanzkritiker,   reflektierende   Begleitung   des   Butō   seit   seiner  
Entstehung.   Dialog   I   am   7.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin  
Jap.-­‐‑Engl.:  Hashimoto  Keiko.]  
――――.Dialog   II   am   22.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:  
Hashimoto  Keiko.]  
――――.Dialog   III   am   29.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:  
Hashimoto  Keiko.]  
Kuniyoshi   Kazuko  ????.   Tanzwissenschafterin,   Lektorin   an   der   Waseda   Universität  
und   Tama   Kunstuniversität,   Tōkyō.   Dialog   am   28.7.2004,   Yokohama.   [Dialog-­‐‑
Sprache:  Englisch  /  Teilweises  Dolmetschen  Jap.-­‐‑Engl.:  Hashimoto  Keiko.]  
Nuki  Shigeto  ???.  Professor   für  Philosophie  ―  Sensyu  Universität,  Tōkyō.  Dialog  am  
27.7.2004,  Tōkyō.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch  /  Deutsch.]  
Shiga   Nobuo   ???? .   Tanzkritiker   und   Schriftsteller.   Dialog   am   10.7.2004,   Tōkyō.  
[Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Tachiki   Akiko  ?????.  Tanzkritikerin.   Dialog   am   28.7.2004,   Tōkyō.   [Dialog-­‐‑Sprache:  
Englisch.]  
  
In   Zusammenhang   mit   diesen   Dialogen   möchte   ich   auf   die   Forschungsarchive   zu  
Hijikata   Tatsumi   und   Ohno   Kazuo   hinweisen,   die   ich   in   Tōkyō   und   Yokohama  
während  der  Felderforschung  im  Jahr  2004  besuchen  konnte.  Am  Research  Center  for  
the   Arts   and   Arts   Administration   an   der  Keio   Universität   in   Tōkyō   befindet   sich   das  
΄Tatsumi   Hijikata   Archive΄. 121   Mizohata   Toshio,   unter   anderem   der   langjährige  
Manager  von  Ohno  Kazuo  und  Ohno  Yoshito,  arbeitet  gegenwärtig  als  Kurator  am  
Aufbau   eines   Archivs   zum   Butō-­‐‑Begründer   in   Yokohama,   das   sich   in   den  
Räumlichkeiten   des   Kulturprojektes   ΄BankArt   1929΄   befindet.122  Im   Zuge   dessen  
ermöglichte   mir   Mizohata   Toshio,   eine   größere   Zahl   an   filmisch   dokumentieren  
Performances  von  Ohno  Kazuo  und  Ohno  Yoshito  auf  Video  anzusehen.  
	 
D i a l o g - P a r t n e r I n n e n   ―    E x p e r t I n n e n   i m   F o r s c h u n g s - K o n t e x t 
  
Die  Personen  dieser  Gruppe  bekam  ich  zum  Teil  durch  Hilfe  der  Tänzerin  Endo  Juni  
vermittelt  (Yamanako  Reiko  ????,  Yasuda  Noboru  ???),  kontaktiere  sie  selbst  
(Harada  Hiromi,   Peter  Knecht,   Ishii  Mitsutaka  ????)   oder   lernte   sie   im   Studio  
kennen   (Jocelyne   Montpetit).   Die   angesprochenen   Ebenen   in   diesen   Dialogen  
betrafen  kontextuelle  Ebenen  der  Forschung,  über  die   ich  etwas  mehr   in  Erfahrung  
bringen   wollte.   Hierzu   zählten   Erlebnisse   im   persönlichen   Kontakt   mit   Hijikata  
Tatsumi  (Jocelyne  Montpetit),  die  Verbindung  zwischen  Butō  und  Therapie  (Harada  
Hiromi,   Ishii   Mitsutaka),   Fragen   zum   Nō-­‐‑Theater   (Yamanako   Reiko,   Yasuda  
Noboru)   sowie   Aspekte   kultur-­‐‑   und   sozialanthropologischer   Forschung   zu   den  
AhnInnen-­‐‑Ritualen   in   Japan   (Peter   Knecht).   Besonders   erwähnen   möchte   ich   den  
Dialog   mit   Harada   Hiromi,   die   ich   in   Wien   kennenlernte,   wo   sie   mit   einer  
Performance  und  einem  Workshop  zu  Gast  war.  Gemeinsam  mit  ihrer  Erfahrung  als  
Butō-­‐‑Tänzerin,   Tanzkritikerin   sowie   Verfasserin   einer   Butō-­‐‑Enzyklopädie,   brachte  
                                                                                                                          
121  Siehe  hierzu:  http://www.art-­‐‑c.keio.ac.jp/en/archive/hijikata/  (7.6.2010).  
122   Siehe   hierzu:   http://www.kazuoohnodancestudio.com/english/archives/   (7.6.2010).   Seit   2002  
existiert   auch  das  Archivio  Kazuo  Ohno   an  der  Biblioteca  del  Dipartimento  di  Musica   e  Spettacolo   der  
Universität  Bologna  (http://www.muspe.unibo.it/biblio/ohno/index.htm,  7.6.2010).  
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sie  auch  ihren  Zugang  als  Psychotherapeutin  hinsichtlich  dieses  Tanzes  ein,  der  für  
mein  Forschungsprojekt  von  großem  Interesse  war.  
  
Harada   Hiromi  ????.   Butō-­‐‑Tänzerin,   Tanzkritikerin,   Psychotherapeutin.   Dialog   am  
10.4.2005,  Wien.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Ishii   Mitsutaka  ????.   Tänzer   d.   ersten   Butō-­‐‑Generation   und   Butō-­‐‑Tanztherapeut.  
Dialog  am  19.7.2004,  Tōkyō.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Knecht  Peter.  Em.  Prof.  f.  Kultur-­‐‑  und  Sozialanthropologe  ―  Nanzan  Universität,  Nagoya.  
Dialog  am  16.7.2004.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Deutsch.]  
Montpetit   Jocelyne.   Schülerin   von   Hijikata   Tatsumi   Mitte   der   1980-­‐‑iger   Jahre   für   neun  
Monate.   Seit   1996   regelmäßige   Studienaufenthalte   im   ΄Ohno   Kazuo   Butō  
Forschungsstudio΄.   Professorin   an  der  National  Theatre  School   in  Montréal.  Dialog  
am  14.8.1999,  Kamihoshikawa,  Yokohama.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Yamanaka  Reiko  ????.  Nō-­‐‑Forscherin  ―  Professorin  an  der  Hosei  Universität,  Tōkyō.  
Dialog  am  2.8.2004.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Yasuda  Noboru  ???.  Nō-­‐‑Schauspieler.  Dialog  am  2.8.2004,  Tōkyō.  [Dolmetscherin  Jap.-­‐‑
Dt.:  Endo  Juni.]  
	 
D i a l o g – P a r t n e r I n n e n  ―  P e r s o n e n  i m  
T r a u e r  –  K o n t e x t    o h n e    B u t ō - B e z u g 
  
Bei  dieser  Gruppe  handelt  es  sich  um  Personen  aus  Japan  sowie  Deutschland123  und  
Österreich   im   Kontext   einer   Trauersituation   oder   der   Trauerforschung,   die   keinen  
Bezug   zum   Butō   haben   (d.h.   diesen   Tanz   weder   gesehen   noch   von   ihm   gehört  
haben).   Der   hierbei   zum   Vorschein   gelangende   interkulturelle   Kontext   liegt   darin  
begründet,   dass   dieses   Forschungsprojekt   anfänglich   als   ein   Dialog   zwischen   dem  
Butō   Ohno   Yoshitos   und   dem  Modell   zur   ΄Lebens-­‐‑   und   Trauerumwandlung΄   von  
Jorgos   Canacakis   geplant   war.   Da   ich   jedoch   zur   Einsicht   gelangte,   dass   dieses  
Vorhaben   aufgrund  der   Spannweite   beider   Bereiche   I.)   nur   unter  Auslassung   oder  
Verkürzung   vieler   wesentlicher   Ebenen   besprechbar   sein   würde,   II.)   vorherige  
Forschungserfahrungen   schon   im   Butō   wurzelten   und   III.)   dieser   Tanz   stets  
Grundlage  für  Überlegungen  zu  einem  Dissertationsprojekt  gewesen  war,  entschied  
ich   mich   zu   einer   ausschließlichen   Betrachtung   des   Butō   im   Kontext   der   rituellen  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit.  
Die  Bedeutung,  die  Jorgos  Canacakis  im  Rahmen  dieser  Forschung  zukommt,  habe  
ich   schon   zuvor   thematisiert.   Der   zweimalige   Besuch   der   von   ihm   angebotenen  
Seminare   zur   ΄Lebens-­‐‑   und   Trauerumwandlung΄, 124   das   Erleben   eines  
Kurzseminars125  sowie   drei   Dialoge   mit   ihm   über   die   Entwicklung,   Struktur   und  
Philosophie   seines   Modells   bildeten   die   Basis   für   die   ursprüngliche   Idee   zum  
Dissertationsprojekt.  ?
Hinsichtlich  der  Dialogpartnerinnen  dieser  Gruppe   fragte   ich  sowohl   im  Kontext  
der  Seminare  als   auch  bei  der  Felderforschung   in   Japan  bei  Personen  an,  ob   sie   zu  
einem  Dialog  bereit  wären.  So   lernte   ich  zwei  der  Dialogpartnerinnen   in   Japan,  die  
                                                                                                                          
123  In   Hinblick   auf   den   seit   Jahrzehnten   in   Deutschland   lebenden,   griechischen   Trauerforscher  
Jorgos  Canacakis.  
124  Seminar  I  vom  22.10.  bis  24.10.2004  in  Essen/Ruhr;  Seminar  II  vom  15.  11.  bis  17.  11.  2004  in  Graz.  
125  Es  fand  unter  dem  Titel  ΄Trauer  als  Basisressource  für  das  Leben΄  am  13.12.2004  in  Innsbruck  als  
fünfstündiges  Kurzseminar  mit  Vortrag  statt.  
     47  
Schwestern  Meguro  Wakako  ?????,   tätig   als  Übersetzerin   und   Sasaki   Yukiko    
??????,  eine  Sozialarbeiterin,  durch  Vermittlung  der  Fotografin  Shiga  Nobuko  
?????kennen,   die   mir   in   einzelnen   Gesprächen   von   ihren   jeweiligen   Trauer-­‐‑
Erfahrungen  nach  dem  Tod  ihres  Vaters  erzählten.  Von  der  ΄Japanese  Association  for  
Death   Study   and   Bereavement   Support΄   (Sei   to   shi   o   kangaeru   kai  ????????;  
΄Gesellschaft,  die  über  Leben  und  Tod   [nach]denkt΄)126  erfuhr   ich  über  das   Internet;  
zwei  der  Mitarbeiterinnen,  Sano  Chiyo  ????  und  die  Trauerbegleiterin  Sugimoto  
Naoko  ????,   erklärten   sich   zu   einem   Gespräch   bereit.   Die   Kontakte   mit   den  
österreichischen   Dialogpartnerinnen   kamen   über   die   Seminare   zur   ΄Lebens-­‐‑   und  
Trauerumwandlung΄  zustande.    
Auf   den   Gender-­‐‑Aspekt   in   Hinblick   auf   die   Abwesenheit   männlicher  
Dialogpartner   einzugehen,   würde   einer   eigenen   und   ausführlicheren   Betrachtung  
von   Gender-­‐‑Fragen   im   sozio-­‐‑kulturellen   Kontext   bedürfen.   Da   jedoch   der   Fokus  
dieser  Forschung  auf  der  Ebene  des  Butō   liegt,  würde  dies  den  Rahmen  des  Textes  
überschreiten.  Und  so  möchte   ich  nur  zwei  grundsätzliche   Informationen  beifügen:  
In   Japan   bekam   ich   über   Shiga   Nobuko   den   Kontakt   zu   einem   älteren   Herrn  
vermittelt,  der  bereit  war,  über  seine  Trauer-­‐‑Erfahrungen  zu  sprechen.  Unser  Treffen  
jedoch   kam   aus   zeitlichen   Gründen   leider   nicht   zustande.   Was   die   ΄Lebens-­‐‑   und  
Trauerumwandlungs-­‐‑Seminare΄  betrifft,  so  nahmen  etwa  bei  jenem  in  Graz  achtzehn  
Frauen  und  zwei  Männer  (darunter  meine  Person)  teil.  
Wenn  auch  aufgrund  der  Verschiebung  des  thematischen  Fokus  die  Erzählungen  
und   Reflexionen   der   Dialogpartnerinnen   ―   mit   Ausnahme   von   Sugimoto   Naoko  
und  Julia  Goed  in  der  zusammenschauenden  Betrachtung  am  Ende  dieses  Textes  ―  
nicht   aufscheinen,   so   wirken   sie   dennoch   im   Netzwerk   des   gesamten   Textes   mit.  
Denn  die   Integration  der   Trauer   im  Butō   ereignet   sich   vor   dem  Hintergrund   einer  
gegenteiligen   Entwicklung:   ihrer   vielfachen   Dissoziation   in   der   japanischen  
Gesellschaft.   Diese   Zwischenräume   von   Trauerentwicklung   versus  
Trauerverdrängung  wurden  auch   in  den  Dialogen  in  Deutschland  sowie  Österreich  
thematisiert   und   bildeten   persönliche   Reflexionsmöglichkeiten   im   Zusammenhang  
mit   dieser   Forschung.   Infolgedessen   ermöglichten   die  Dialogpartnerinnen,   die   von  
ihrem   Trauererleben   im   familiär-­‐‑sozialen   Kontext   erzählten,   wertvolle   persönliche  
wie   (inter-­‐‑)kulturelle   Einblicke,   die   im   Kontext   des   Butō   bedeutsam   waren.   Im  
Folgenden   ist   zuerst   die   japanische,   sodann   die   deutsch/österreichische   Gruppe  
genannt  ―  die  Wiedergabe  ihrer  Namen  und  der  weiteren  Informationen  erfolgt  auf  
Basis  ihres  Einverständnisses:  
  
Meguro  Wakako  ?????.  Übersetzerin   für  Englisch  –   Japanisch.  Dialog  am  26.7.2004,  
Yokohama.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Sano   Chiyo   ???? .   Mitarbeiterin   der   ΄Japanese   Association   for   Death   Study   and  
Bereavement   Support΄.   Dialog   am   19.7.2004,   Tōkyō.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:  
Sugimoto  Naoko.]  
Sasaki   Yukiko  ??????.   Sozialarbeiterin.   Dialog   am   26.7.2004,   Yokohama.   [Dialog-­‐‑
Sprache:  Englisch.]  
                                                                                                                          
126  Für  eine  Kurzbeschreibung  siehe  S.  9102254.
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Sugimoto  Naoko  ????.  Mitarbeiterin   der   ΄Japanese  Association   for  Death   Study   and  
Bereavement   Support΄   und   Trauerbegleiterin.   Pianistin.   Dialog   am   19.7.2004,  
Tōkyō.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
  
Canacakis   Jorgos.   Psychologe,   Psychotherapeut,   Trauerforscher.   Dialog   I   am   24.10.2004,  
Essen.    
――――.Dialog  II  am  14.12.2004,  Innsbruck.    
――――.Dialog  III  am  6.1.2005,  Innsbruck.  
Goed  Julia.  Turnusärztin.  Dialog  am  13.4.2005,  Wien.  
Görtz  Astrid.  Psychologin.  Dialog  am  18.2.2005,  Wien.  
Pieber  Anneliese.  Religionslehrerin.  Dialog  am  13.2.2005,  Graz.  
Safer  Manuela.  Fachärztin  für  Kinder-­‐‑  und  Jugendpsychiatrie.  Dialog  am  12.2.2005,  Graz.  
Windisch-­‐‑Schnattler  Roswitha.  Gesundheits-­‐‑  und  Krankenschwester.  Dialog  am  12.2.2005,  
Graz.  
  
B e g r i f f s d e f i n i t i o n  ΄D i a l o g ΄  
  
Nach  dieser  Kurz-­‐‑Vorstellung  der  Dialogpartnerinnen  und  -­‐‑partner,  deren  in  Worte  
gekleidete   Gefühle,   Gedanken,   Erfahrungen   und   Erkenntnisse   diesen   Text   prägen,  
möchte   ich   den   Terminus   des   ΄Dialoges΄   näher   darstellen.   Er   bezieht   sich   in  
grundsätzlicher  Weise  auf  alle  Gespräche,  im  besonderen  aber  auf  jene  mit  den  Butō-­‐‑
Tänzerinnen   und   -­‐‑Tänzern. 127   Dabei   gelangten   persönliche   Veränderungs-­‐‑   und  
Erkenntnisprozesse  in  den  Vordergrund,  die  auch  mit  Erfahrungen  von  Verlust  und  
Trauer  innerhalb  der  Einheit  von  Butō  und  Alltagsleben  verbunden  waren.  Deshalb  
beruhten   diese   Gespräche   auf   besonderer   Sensibilität   von   beiden   Seiten   ―   der  
erzählenden  sowie  der  zuhörend-­‐‑(nach)fragenden.  Deshalb  steht  die  Rede  von  einem  
΄Dialog΄  für  den  Versuch  der  Entwicklung  eines  acht-­‐‑  und  behutsamen  Gewahrseins  
im  Gespräch.128    
Betrachten  wir  den  Begriff  des  ΄Dialoges΄  vorerst  in  Hinblick  auf  seine  Einbettung  
in   ethnografische   Interviewformen   sowie   in   seinem   zeitlichen,   räumlichen   und  
sprachlichen  Kontext;  danach  möchte  ich  genauer  auf  die  inhaltlichen  Ebenen  dieses  
Terminus  eingehen.  Dem  Bereich  qualitativer  Interviews  zugehörig,  entsprachen  die  
Dialoge   am   ehesten   der   Form   narrativ-­‐‑biografischer   Interviews.   Hierbei   erzählen  
Gesprächsparterinnen   und   -­‐‑partner   von   Ereignissen,   Erfahrungen   und   Deutungen  
ihrer   lebensgeschichtlichen   Prozesse,   wobei   die   fragende   Person   keine   eigenen  
Interpretationen   äußert,   sondern   vor   allem   zuhört;   jedoch   befolgte   ich   nicht   die  
Struktur   dieser   Interviews   (narrativer   Teil   /   nicht-­‐‑narrativer   Nachfrageteil   /  
Bilanzierung).129  
Zu  jedem  der  Gespräche  bereitete  ich  einige  Fragen  vor,  stellte  sie  aber  in  puncto  
Reihenfolge,   Zeitpunkt   und  Wortwahl   nach   dem   je   individuellen   Beziehungs-­‐‑   und  
Situationskontext.  Hierbei  ging  es  um  den  Versuch  ―  soweit  mir  dies  möglich  war  
―  die  Stimmung  mitzuspüren,  in  der  sich  eine  Tänzerin  beziehungsweise  ein  Tänzer  
                                                                                                                          
127  Hierzu   gehören   ebenso   die   Gespräche   mit   den   Dialogpartnerinnen   im   Trauer-­‐‑Kontext   ohne  
Bezug  zum  Butō.  Aufgrund  der  Forschungsthematik  beziehe  ich  mich  jedoch  im  weiteren  auf  die  
Butō-­‐‑Tanzenden.  
128  Die  Gespräche  mit  den  Butō-­‐‑ExpertInnen  sowie  ExpertInnen   im  Forschungskontext  hatten  z.T.  
den  Charakter  von  ExpertInnen-­‐‑Interviews.  Jedoch  versuchte  ich  auch  hier  diese  im  weiteren  noch  
genauer   beschriebene   Grundhaltung   zu   wahren,   um   den   Raum   für   die   Schilderung  
persönlicher(er)  Erfahrungen  und  Sichtweisen  offenzuhalten.      
129  Vgl.  Schlehe  2003:77.  
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befand;  zugleich  schloss  dies  das  bewusste  Mitempfinden  ein,  wie  sich  die  jeweilige  
Atmosphäre  zwischen  uns  und  in  mir  selbst  entwickelte.  So  geschah  es,  bestimmte,  
zuvor  angedachte  Fragen  aufgrund  einer  spezifischen  Situation  nicht  zu  formulieren  
oder  geplante  Fragen  durch  andere  zu  ersetzen.   Im  Vordergrund  stand  der  Prozess  
der   Tänzerinnen   und   Tänzer;   deshalb   achtete   ich   darauf,   dass   die   Fragen   ein  
flexibles,   form-­‐‑   und   austauschbares   Gewebe   bildeten,   um   nur   eine   von   vielen  
anderen  mitwirkenden  Ebene  im  Dialog  zu  sein.    
Die   zeitliche  Ebene  betreffend,  dauerten  die  meisten  Dialoge   rund  zwei   Stunden  
und   mit   einigen   Gesprächs-­‐‑Partnerinnen   und   -­‐‑partnern   war   mehr   als   ein   Treffen  
möglich.   Aufgrund   des   sensiblen   Gesprächskontextes   bat   ich   insbesondere   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer   im  Vorfeld   eines  Dialoges,   ob   sie   sich   in  diesem  Ausmaß  
Zeit  nehmen  könnten.  Was  die   räumliche  Ebene  angeht,   fanden  einige  der  Dialoge  
im  Studio  in  Kamihoshikawa  statt,  das  Ohno  Yoshito  zur  Verfügung  stellte.  Weitere  
Dialog-­‐‑Partnerinnen  und  -­‐‑partner  luden  mich  zu  sich  nach  Hause  ein.  Bei  Treffen  im  
öffentlichen  Raum  bat   ich   sie  nach  Möglichkeit   einen   eher   ruhigeren  Ort   für  unser  
Gespräch  zu  wählen,  um  anhand  der  Aufnahmequalität   eine   spätere  Transkription  
ihrer  Worte  gewährleisten  zu  können.  
Aufgrund   des   Forschungsfokus   beziehe   ich   mich   nachfolgend   insbesondere   auf  
die   Dialoge   mit   Tänzerinnen   und   Tänzern.   Um   hierbei   die   sprachliche   Ebene   zu  
verdeutlichen,  möchte   ich  vorab  erwähnen,  das  von  den  vierzehn  Dialogen   (sieben  
Tänzerinnen  /  sieben  Tänzer)  neun  in  englischer  Sprache,  einer  auf  Deutsch  und  vier  
in   gedolmetschter  Weise   vom   Japanischen   ins   Englische130  erfolgten.   Somit   war   in  
einem   größeren   Teil   der   Dialoge   eine   sprachlich-­‐‑direkte   Kommunikation  ―  wenn  
auch   zumeist   in   einer   Zweitsprache   für   die   Gesprächspartnerinnen   bzw.   -­‐‑partner  
und  mich  ―  möglich.  Meine   fehlende   japanische   Sprachkompetenz   trat   vor   allem  
hier  zum  Vorschein,  weshalb  ich  den  Tänzerinnen  und  Tänzern,  die  sich  mit  mir  auf  
Englisch  unterhielten,  für  diese  Bereitschaft  sehr  dankbar  bin,  denn:  sie  konnten  sich  
aufgrund   meiner   Einschränkung   bei   sehr   persönlichen   Themen   nicht   in   ihrer  
Muttersprache  ausdrücken.  
Aus  dem  bisher  Gesagten  möchte  ich  den  Begriff  des  ΄Dialoges΄  als  Versuch  eines  
Zuhörens,   (Mit-­‐‑)Empfindens   und   Wahrnehmens   in   dialogischer   Weise,   d.h.  
hinsichtlich  der  anderen  wie  der  eigenen  Person  und  der  sich  ereignenden  Situation,  
beschreiben.   Wie   zuvor   schon   erwähnt,   waren   die   Dialoge   mit   den   Tanzenden  
aufgrund   der   Thematik   von   Verlust   und   Trauer   gemeinsam   mit   Prozessen   der  
Entwicklung   und  Veränderung   im   Butō,   von   großer   Empfindsamkeit   geprägt.  Der  
Dimension   des   Vertrauens,   das   im   Vorfeld   eines   Dialoges   und   in   der  
Gesprächssituation   be-­‐‑   und   entstand,   kam   deshalb   essentielle   Bedeutung   zu.   In  
diesem  Sinne  versuchte   ich  drei  Grundhaltungen  zu  verwirklichen:  Wertschätzung,  
Einfühlung   und   Echtheit.   Hierbei   ließ   ich   mich   von   diesbezüglichen   Forschungen  
und  Erkenntnissen  des  Psychologen  Carl  Rogers   inspirieren,  deren  Verwirklichung  
                                                                                                                          
130  Zur  Vorgangsweise  sei  angemerkt,  dass  alle  der  genannten  Übersetzerinnen  und  Übersetzer  ―  
jeweils  gebündelt  nach  einem  Satz  bis  zu  einigen  Sätzen  ―  vom  Japanischen   ins  Englische   (bzw.  
bei   Endo   Juni   auch   ins   Deutsche)   dolmetschten.   Hashimoto   Keiko   machte   hierbei   auch  
handschriftliche  Notizen,  um  eine  möglichst  genaue  Übersetzung  zu  gewährleisten.  
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zur   Basis   der   von   ihm   entwickelten   Personzentrierten   Psychotherapie   gehört.131  Dies  
geschah  vor  der  Felderforschung  im  Jahr  2004  und  im  Bewusstsein,  dass  Carl  Rogers  
hierüber   in   einem   psychotherapeutischen   Kontext   spricht,   ich   mich   aber   in   einem  
kultur-­‐‑   und   sozialanthropologischen   Bereich   bewege.   So   entnahm   ich   seinen  
Ausführungen  einige  Inspirationen,  um  beitragen  zu  können,  dass  die  Dialoge  eher  
zu  einem  Kontakt  und  einer  Verbindung  von  Person  zu  Person  versus  einer  Ebene  
zwischen   befragter   und   fragender   Person   wurden.   Bevor   die   einzelnen  
Grundhaltungen   selbst  mittels   einer   Skizze   in   den   Vordergrund   gelangen,  möchte  
ich  einige  Aspekte  hervorheben.  
I.)  Es  handelte  sich  hierbei  um  Grundhaltungen,  nicht  aber  ΄Forschungshaltungen΄.  
Sie  bezogen  sich  ebenso  auf  die  jeweilig  andere  Person  im  gemeinsamen  Kontakt  wie  
sie   mich   in   der   Gesamtheit   der   eigenen   Person   berühr(t)en.   Daher   sind   dies  
intersubjektive  Grundhaltungen.   II.)   Ihre  Qualität  geht  meiner  Erfahrung  nach  über  
einen   kulturgebundenen   Kontext   hinaus,   weil   Wertschätzung,   Einfühlung   und  
Echtheit  ―   auch   in   der   nachfolgend   ausgeführten   Spezifizierung  ―   als   universell-­‐‑
humanistische  Werte  gelten  können,  die  für  einen  Beziehungsprozess  förderlich  sind.  
III.)   Ihre   Praxis   stellte   einen   beständigen   Versuch   und   ein   Bemühen   um   ihre  
Verwirklichung  dar,   die  mir   oft   genug  nicht   in   der  Weise  möglich  war,  wie   ich   es  
einer   Situation   als   entsprechend   empfunden   hätte.  Wie   ich  mit   der   nachfolgenden  
Skizze   verdeutlichen   möchte,   stehen   hinter   diesen   Begriffen   keine   von   sich   selbst  
verstehenden   Haltungen,   sondern   ein   Geschehen   selbstkritischer   Reflexion   und  
Persönlichkeitsentwicklung.   Hierbei   erfuhr   (und   erfahre)   ich   mich   als   wieder   und  
wieder  (Hinzu-­‐‑)Lernender,   Irrender  und  sich  Entwickelnder.  IV.)   Im  Kontext  dieses  
Dissertationsprojektes   gesprochen,   bezog   sich   der   Versuch,   diese   drei  
Grundhaltungen   einzubringen,   auf   den   gesamten  Prozess   der   Felderforschung  wie  
auf  die  Phasen  der  Verschriftlichung,  denn:  auch  sie   ist  ―  angelehnt  an  den  schon  
wiedergegebenen   Gedanken   Klaus-­‐‑Peter   Köppings  ―   ein   Versuch,   „nicht   nur   über  
den  anderen,  sondern  auch  für  ihn  und  an  ihn  [zu  schreiben]“  (s.S.  34).  V.)  Aufgrund  der  
schon   erwähnten   Forschungsmotivation   und   persönlichen   Trauererfahrung  
versuchte  ich  in  den  Dialogen  mit  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  präsent  zu  sein  als  
Mitfühlender  bei   ihrer  Trauer  ―  sofern  unser  Dialog  eine  aktuelle  Trauer   ihrerseits  
berührte,   als   ein   ihre   Trauerentwicklung   im   Kontext   des   Butō  Wahrnehmen   -­‐‑und  
Verstehen-­‐‑Wollender  und  schließlich  als  selbst  Trauer-­‐‑Erfahren(d)er.  In  ebendiesem  
Kontext  erlebte  ich  das  Bemühen  um  eine  Verwirklichung  dieser  Grundhaltungen  als  
für   den   dialogischen   Prozess   wertvoll;   vielmehr   aber   noch   lernte   ich   von   Ohno  
Yoshito  und  den  zu  ihm  kommenden  Tänzerinnen  und  Tänzern,  die  in  ihrer  Weise  in  
der   Einheit   von   Butō   und  Alltag  Wertschätzung,   Einfühlung   und   Echtheit   sowohl  
tanzen  als  auch  leben.  
VI.)  Der   erwähnte   Begriff   der   ΄Skizze΄   soll   darauf   hinweisen,   dass   die   folgenden  
Ausführungen   keine   Darstellungen   der   Grundhaltungen   in   der   Personzentrierten  
Psychotherapie   sind,   über   die   Carl   Rogers   vor   allem   in   einer   therapeutischen  
Beziehung   spricht.   Anstellte   dessen   handelt   es   sich   hier   um   die  Wiedergabe   jener  
Elemente,   die   ich   für   den   Kontext   dieser   kultur-­‐‑   und   sozialanthropologischen  
                                                                                                                          
131  Siehe  dazu  Rogers  1997  [1980]:  17-­‐‑36,  66-­‐‑68;  Rogers  &  Rosenberg  1980  [1977]:  75-­‐‑93;  Rogers  2002a  
[Gesammelte  Schriften  aus  den  Jahren  1959,  1962,  1974,  1975]:  22-­‐‑32,  149-­‐‑165,  211-­‐‑231;  Rogers  2002b  
[1961]  insb.:  63-­‐‑70,  74-­‐‑76,  276-­‐‑279,  329-­‐‑336.
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Forschung   und   der   Dialoge   mit   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   als   Inspiration   zu  
übernehmen  versuchte.  Die  Grundhaltungen   ausführlicher   im  Kontext   der  Dialoge  
mit   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   darzustellen   und   zu   besprechen   würde   den  
Rahmen  dieses  Kapitels  bei  weitem  übersteigen.  Deshalb  beschränke   ich  mich  auch  
in   diesem   Sinne   auf   den   Charakter   einer   Skizze   und   kurze   Anmerkungen,   die  
insbesondere   auf   die  Dimension   der   Trauer   in   den  Dialogen  mit   den   Tänzerinnen  
und  Tänzern  hin  bezogen  sind.  
 
W e r t s c h ä t z u n g   
  
Carl  Rogers  bezeichnet  die  Grundhaltung  der  Wertschätzung  unter  anderem  als  eine  
„tiefe  und  echte  Zuwendung”,  die  „frei  ist  von  Beurteilungen  und  Bewertungen”.132  
Infolgedessen  nennt  er  die  Wertschätzung  auch  „bedingungsfreies  Akzeptieren“  und  
schließt   daraus:   „Wirkliche   Kommunikation   findet   dann   statt,   wenn   wir   mit  
Verständnis   ―   und   ohne   ständiges   Werten   aus   eigener   Sicht   ―   zuhören.” 133  
Hierunter   versteht   Carl   Rogers   „die   zum   Ausdruck   gebrachte   Vorstellung   und  
Einstellung   vom   Standpunkt   des   anderen   her   sehen;  wahrnehmen,  wie   es   sich   für  
den   anderen   darstellt;   seinen   Bezugsrahmen   für   die   von   ihm   erwähnte   Sache  
erkennen  und  berücksichtigen.”134    
Der  Versuch,  mit  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  in  den  Dialogen  auf  diese  Weise  
in   Kontakt   zu   kommen,   erlebte   ich   als   eine   Ressource,   die   den   Vertrauens-­‐‑   und  
Beziehungsprozess   unterstützte.   Dies   war   insbesondere   auch   dann   der   Fall,   wenn  
ausführlicher  von  Verlust-­‐‑  und  Trauererfahrungen  erzählt  wurde  ―  wie  etwa  bei  Itō  
Sayuri  (s.  Kap.  IIIb.2.1.)  und  Honjo  Akira  (s.  Kap.  IIIb.2.2.).  Hierbei  empfand  ich  die  
eigene   Geschichte   des   Trauerns   und   das   Wissen   um   die   Sensibilität   der   damit  
verbundenen   Prozesse   als   hilfreich,   um   mich   einer   Haltung   bedingungsfreier  
Akzeptanz  und  einer  Wahrnehmung  der  anderen  Person  von  ihrem  Erleben  her  ein  
Stück  weit  annähern  zu  können.  
  
E i n f ü h l u n g   
  
Die  Fähigkeit  der  Empathie  bezeichnet  Carl  Rogers  unter  anderem  als  eine  „höchst  
sensible   Einfühlung“135  und   versteht   darunter   ein   „unmittelbares   Gespür   im   Hier  
und   Jetzt   für  die   innere  Welt”  einer  anderen  Person  zu  entwickeln;  die   sich  darum  
bemühende   Person   „taucht   ein   in   die   Welt   komplexer   Sinngehalte”,   die   von   der  
erzählenden  Person  zum  Ausdruck  gebracht  wird.136    
Vor   dem   Hintergrund,   dass   sämtliche   der   Dialoge   mit   den   Tänzerinnen   und  
Tänzer   sehr   persönliche   Lebensgeschichten   und   -­‐‑entwicklungen   berührten,   war   es  
bedeutsam,   die   Grundhaltung   der   Einfühlung   in   der   mir   möglichen   Weise   zu  
entfalten.  Dies  bedeutete  den  Versuch,  einfühlend  das  Gesprochene  und  das  Nicht-­‐‑
Gesprochene   zu   verstehen   oder   in   dieser   Weise   nachzufragen;   es   meinte,   eine  
Dialog-­‐‑Partnerin   bzw.   einen   Dialogpartner   in   ihrem/seinem   Erleben   sowie   den  
Bedeutungen   zwischen   getanztem  Butō,   gelebtem  Leben   und   empfundener   Trauer  
zu  spüren;  es  ging  mit  dem  Versuch  einher,  Körperbewegungen,  Gestik  und  Mimik  
                                                                                                                          
132  2002a:27.  
133  2002b:323.  
134  Ibid.:  323.  
135  2002a:216.  
136  Ibid.:  23f.    
     52  
sowie  den  Klang  der  Stimme  und  den  Rhythmus  des  Sprechens  wahrzunehmen.  Mit  
Carl  Rogers  formuliert,  stellte  sich  in  diesem  Sinne  oftmals  auch  die  Frage:  „Kann  ich  
die   Klänge   der   inneren   Welt   meines   Gegenübers   hören   und   deren   Gestalt  
erahnen?”137    
  
E c h t h e i t   
 
Carl  Rogers  ist  es  bei  der  Kongruenz,  die  er  als  „Echtheit“  und  „Unverfälschtheit“138  
bezeichnet,  unter   anderem  darum  zu   tun,   „akzeptierend  auf  das   zu  achten,  was   in  
[sich]   selbst   vor   sich   geht“139,   „ohne   Furcht   das   zu   sein,   was   die   Vielschichtigkeit  
[eigener]   Gefühle   ausmacht“ 140   und   somit,   „ein   Mensch   zu   sein   ―   wirklich,  
unvollkommen.“141  Diese  Grundhaltung   bezeichnet   er   auch   als   einen  Zustand,   sich  
hinter   keiner   „Fassade   oder   Maske   zu   verbergen”,   wodurch   eine   Person   in   einer  
Beziehungssituation   für   die   jeweilig   andere  ―  wie   er   es   zum  Ausdruck   bringt  ―  
„transparent”  zu  werden  vermag:  Sie  „lebt  offen  die  Gefühle  und  Einstellungen,  die  
[sie]  im  jeweiligen  Augenblick  durchströmen.”142  
Hierin   ist   eine  kongruente  und  selbstreflexive  Beziehung  mit  der  eigenen  Person  
angesprochen,   die   eine   Grundlage   für   den   authentischen   Kontakt   mit   anderen  
Personen  ist.  Das  Bemühen  um  die  Verwirklichung  dieser  Grundhaltung  erlebte  ich  
als  eine  wesentliche  Basis,  damit  sich  das  Vertrauen  für  einen  offenen  Dialog  und  ein  
ebensolches  Erzählen  über  Transformationsprozesse  und  Trauererfahrungen  im  Butō  
entwickeln   konnte.  Dieser  Versuch  war   von  der   Intention   getragen,   Beziehung   auf  
gleicher   Ebene   zu   ermöglichen   ―   nicht   von   Butō-­‐‑Tänzer/in   zum   Kultur-­‐‑   und  
Sozialanthropologen,   sondern   von   Person   zu   Person.   Hieraus   ergab   sich,   in   den  
Dialogen  von  meiner   Forschungsmotivation   aufgrund  des  Todes  meiner   Schwester  
Hemma  zu  berichten  und  meine   sensiblen  und   intimen  Trauererfahrung   in  Phasen  
eines  Dialoges  mit   einer   Tänzerin   oder   einem  Tänzer   ebenso   einzubringen  wie   sie  
dies   mit   mir   teilten.   Dies   geschah,   wenn   ich   verspürte,   es   könne   für   unseren  
gemeinsamen  Prozess  unterstützend  sein.    
 
I.3.3.  L e b e n s - E r f a h r u n g?
  
Nach   den   Betrachtungen   über   den   Tanz   und   die   Dialoge   als   (methodischen)  
Erfahrungswegen,  möchte  ich  auf  den  Bereich  der  Lebens-­‐‑Erfahrungen  zu  sprechen  
kommen.  Sie  unter  die  Erfahrungswege  dieser  Forschung  einzureihen,  halte   ich   für  
wesentlich   ―   gerade   im   Kontext   des   Butō,   der   nicht   abgekoppelt   vom   Alltag  
geschieht,   sondern   als   Einheit   von   Tanz-­‐‑und-­‐‑Alltag   verstanden,   entwickelt   und  
praktiziert  wird.  Die  im  Folgenden  beschriebene  Lebens-­‐‑Erfahrung  besteht  aus  zwei  
Perspektiven:  Die   erste  bezieht   sich   auf  die  Ebene  von  Butō-­‐‑und-­‐‑Alltag,  die   zweite  
auf  die  auf  die  Ebene  der  subjektiven  Lebens-­‐‑Erfahrung,  welche  in  diese  Forschung  
einfließt  und  deren  offene  Thematisierung  mir   für   eine  größtmögliche  Transparenz  
dieses  Textes  als  wichtig  erscheint.    
                                                                                                                          
137  1997:20.  
138  Ibid.:  67.  
139  2002a:213,  Ersetzung  in  Klammer  M.W.  
140  Ibid.:  213,  Hervorh.  wie  im  Org.,  Ersetzung  in  Klammer  M.W.  
141  Ibid.:  215.    
142  Ibid.:  31,  Ersetzung  in  Klammer  M.W.  
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B u t ō  - u n d - A l l t a g 
  
  
Im  Sinne  von  Ohno  Yoshitos  oftmals  betonter  Aussage  in  den  Butō-­‐‑Workshops,  das  
tägliche   Leben   sei   die   wirkliche   Basis   für   das   Lernen   im   Tanz   (siehe   hierzu   die  
späteren   Ausführungen   im   Kap.   II.5.1.),   versuchte   ich   darauf   zu   achten,   sämtliche  
Erfahrungen  während   der   Felderforschung   in   dieses   Projekt   bewusst   einfließen   zu  
lassen.  Mit  der  folgenden  Skizze  möchte  ich  versuchen,  anhand  einiger  Bereiche,  die  
sich   auf   die   Felderforschungsperiode   im   Sommer   2004   beziehen,   einen  Einblick   zu  
geben.  Dieser  kann  hierbei  nur  einiges  berühren,  soll  jedoch  stellvertretend  auch  für  
das  nicht  Erwähnte  stehen.  
Einer   dieser   Bereiche   ist   der  Kontakt   zur   Familie  Ohno  mit   den   hierbei   erlebten  
Erfahrungen:   Gespräche   beim   Abendessen   nach   einem   Butō-­‐‑Workshop;   Ohno  
Etsuko  ????,   Yoshitos   Frau,   und   ihr   Erzählen   vom  Teehaus   in  Yokohama,   das  
der   Familie   gehört   und   in   dem   sie   arbeitet;   Ohno   Yoshito   beim   Zubereiten   des  
Abendessens  am  Herd  in  der  Küche,  ein  zarter  Geruch  von  miso  ??,  tōfu  ??  und  
nori  ??;   Arbeit   im   Garten   der   Familie   Ohno:   Schneiden   des   Grases   mit   Sicheln,  
mitten   im   Garten   eine   hölzerne   Bank;   das   ebenerdige   Zimmer   Ohno   Kazuos   mit  
seinen  Fenstern  in  den  Garten  und  ―  durch  das  auf  einem  Hügel  gelegene  Haus  ―  
mit   Blick   über   Kamihoshikawa;   Tokumitsu   Kayoko,   jene   Butō-­‐‑Tänzerin,   die   sich  
ständig  um  Ohno  Kazuo  kümmerte  und   ihre  Hände:  am  Abend  tanzt  Ohno  Kazuo  
im   Rollstuhl,   seine   Augen   geschlossen,   Kayokos  Hände   berühren   und   stützen   ihn  
vorsichtig  bei   seinen  Bewegungen;   sein  Sohn  Yoshito  geht  währenddessen   leise   ins  
danebenliegende  Wohnzimmer  und  spielt  eine  von  Mirella  Freni  gesungene  Arie  ein.  
Das   Appartement   des   Butō-­‐‑Tänzers   Yamaguchi   Kenji,   bei   dem   ich   wohnen  
konnte,  drei  Gehminuten  vom  Haus  der  Familie  Ohno  und  dem  danebenliegenden  
Studio   entfernt:   Kenji,   jahrelang   bei  Ohno  Kazuo   tanzend,   besucht   die  Workshops  
seines  Sohnes;  nächtliches  Gespräch  am  kleinen,  wackeligen  Tisch;   seine  Butō-­‐‑  und  
Lebenspraxis,   sein   Tanz   im   Alltäglichsten;   der   mit   tatami  ? ausgelegte   Raum,   in  
dem   ich   schlief:   erstmaliges  Öffnen  der  Schiebetüre  ―  ein   leerer  Raum,  am  Boden,  
angelehnt  an  die  Wand,  ein  Bild  Ohno  Kazuos;  die  Wäschehänge  vor  Kenjis  Zimmer  
im  Erdgeschoss,  darüber  ein  großer,  leise  surrender  Strommast.  
Unterwegs  mit   der   Butō-­‐‑Tänzerin   und  Dolmetscherin  Hashimoto   Keiko;   Vielfalt  
der  Eindrücke;  Reklameschilder   in  Tōkyō;  wir   finden  ein  kleines  Restaurant;  Keiko  
atmet   im  Sprechen   ihren  Tanz  weiter,   fühle   ich:  es   ist  achtsam,  behutsam,  geöffnet,  
zuhörend.    
Eine  Einladung  des  Butō-­‐‑Tänzers  Katō  Michiyuki,  der  als  Pädagoge  und  Betreuer  
für  Personen  mit  besonderen  Fähigkeiten  tätig  ist;  er  tanzt  mit  ihnen  regelmäßig,  sie  
mit   ihm;   auch   an   diesem   Samstag   Vormittag,   weshalb   wir   zu   ihnen   fahren;  
Michiyukis   Stille   ―   öffnet   sie   Raum,   Zeit,   Bewegung,   Bewegtheit?   Alle   tanzen:  
Ausdruck   zwischen   sprudelnder   Freude,   innehaltender   Scheu,   tastenden   Händen,  
Füßen,  Augen,  wuchtigen  und  sanften  Schritten.    
Diese   Erlebnisse   sind   als   Erfahrungswege   in   die   Textur   des   Berichtes   über   diese  
Felderforschung   eingewoben;   eines   ihrer   Felder   ist   demnach   der   mit   dem   Tanz  
verbundene  Alltag.  Wenn  er  auch  nicht  unmittelbar  in  Erscheinung  tritt,  so  wirkt  er  
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S u b j e k t i v i t ä t?
  
  
Die   Ebene   der   subjektiven   Lebens-­‐‑Erfahrung   ist   schon   in   der   Kurzdarstellung   der  
Forschungsmotivation   angeklungen.   Wie   erwähnt,   bekam   ich   inmitten   der   ersten  
Felderforschung   im   Jahr   1999   zur   Diplomarbeit   die   Nachricht   vom   Tod   meiner  
jüngsten  Schwester  Hemma  ―  sie  hatte  sich  das  Leben  genommen.   Im  Prozess  der  
Trauer  um  sie  kehrten  wieder  und  wieder  Erinnerungen  an  Reflexionen  von  Ohno  
Kazuo  und  Ohno  Yoshito  zurück,  Erinnerungen  an  deren  tänzerischen  Bewegungen  
beim  oder  nach  dem  Formulieren  dieser  Worte,  die  ich  als  hilf-­‐‑  und  erkenntnisreich  
erlebte.  Es  waren  gesprochene  und  getanzte  Erkenntnisse,  welche  die  Nicht-­‐‑Dualität  
von  Leben  und  Tod   sowie  von  Lebenden  und  Toten  betrafen;   hierdurch  berührten  
sie   eine   Lebendigkeit   in   der   Gegenwart,   die   weder   den   Tod   noch   die   Toten   aus-­‐‑  
sondern   vielmehr   miteinschließt.   Getragen   vom   Wunsch,   dies   weitreichender  
verstehen   zu   können   sowie   zu   erfahren,   wie   dies   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in  
ihrem  Leben  und  ihren  Verlust-­‐‑Ereignissen  im  Butō-­‐‑Prozess  erleben,  entwickelte  sich  
dieses  Forschungsprojekt.      
Im   Sinne   der   Lebens-­‐‑Erfahrungen,   die   sich   unter   die   methodischen  
Erfahrungswege   einreihen,   möchte   ich   insbesondere   diesen   sehr   persönlichen  
Prozess   der   Trauer   um   meine   Schwester   integrieren.   Damit   ist   die   Hoffnung  
verbunden,  den  Text  transparenter  gestalten  zu  können  und  hierdurch  diesen  für  die  
Forschung   wesentlichen   persönlichen   Erfahrungsweg   anzusprechen.   In   treffender  
Weise  notiert  der  Kultur-­‐‑  und  Sozialanthropologe  Johannes  Fabian:  „I  must  conclude  
that  all  ethno-­‐‑graphy  is  connected  to  (auto)bio-­‐‑graphy.”143  Davon  ausgehend,  möchte  
ich   vorerst   einige   Hintergründe   für   die   Beleuchtung   der   subjektiven   Lebens-­‐‑
Erfahungen  hervorheben.  
Karl-­‐‑Heinz   Kohl,   ebenfalls   Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologe,   bezeichnet   die  
ethnografische   Forschung   nach   dem   Prinzip   der   teilnehmenden   Beobachtung   als  
„eine   extrem   persönliche   Form   der   Erfahrung“.144  Davon   ausgehend,   sagt   er   in  
Hinblick   auf   die   forschende  Person:   „Je  weniger   er   sich  dabei   aber   seiner  Gefühle,  
Motive   und   Interessen   bewußt   ist,   je   mehr   seine   unkontrollierten   Affekte   in   den  
Wahrnehmungsvorgang   involviert   sind,   desto   größer   werden   in   dem   von   ihm  
angestrebten   tatsachengetreuen   Bild   der   fremden   Kultur   auch   die   subjektiven  
Verzerrungen   sein.”145  Infolgedessen   plädiert   Karl-­‐‑Heinz   Kohl,   sich   der   „inneren  
Konflikte,  Emotionen  und  auch  Sehnsüchte“  bewusst  zu  werden,  weil  es  so  gelingen  
könne,   diese   „Verzerrungen   zu  neutralisieren“146.  Hiermit   ist   eine  Wahrnehmungs-­‐‑  
und   Persönlichkeitsentwicklung   angesprochen,   die   darum  weiß,   dass   der   Versuch  
der  Annäherung  an  die  Wirklichkeit(en)  anderer  Personen  stets  ein  inter-­‐‑subjektiver  
Prozess  ist;  er  bewegt,  betrifft  und  berührt  die  eigene  Person  in  ihrer  Gesamtheit,  sie  
wird  in  ihrem  So-­‐‑Sein  und  Da-­‐‑Sein  wie-­‐‑sie-­‐‑hier-­‐‑und-­‐‑jetzt-­‐‑ist  angesprochen.    
Sich  der  eigenen  Person  in  dieser  Weise  bewusst(er)  zu  werden,  ist  besonders  bei  
dem   Thema   dieser   Forschung,   der   Trauer,   ein   meinem   Erleben   nach   ebenso  
wesentlicher   wie   vielschichtiger   Prozess.   Für   mich   bedeutete   der   Versuch,   die  
Wirklichkeit(en)  der  Trauer  von  Tänzerinnen  und  Tänzer   inmitten  der  Komplexität  
des  rituellen  Butō  ein  Stück  weit  miterleben  zu  dürfen  und  verstehen  zu  wollen,  mir  
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der   eigener   Trauer   in   ihrer   Dimensionalität   bewusst(er)   zu   werden.   Der  
diesbezügliche,  methodische  Erfahrungsweg  verlief  somit  über  ein  Inne-­‐‑Werden  und  
eine  Innen-­‐‑Schau.    
Wenn   Klaus-­‐‑Peter   Köpping   meint,   alle   Diskussionen   in   der   Kultur-­‐‑   und  
Sozialanthropologie  über  die  Methoden  hätten  „vielleicht  nur  den  Sinn  und  Zweck,  
die  Angst  vor  der  ΄nackten΄  Wirklichkeit  im  anderen  und  in  uns  selbst  zu  verdecken  
und   zu   zähmen”,147  wenn   der   Psychologe   Abraham   H.   Maslow   notiert,   „zu   jeder  
Methodologie,  die  hinter  die  Wahrheit  zu  kommen  versucht”  gehöre  eine  Methode,  
„um   die   Angst   vor   der   Wahrheit   über   uns   selbst   aufzulösen   und   uns   so   die  
Möglichkeit  zu  geben,  uns  direkt  von  vorn,  nackt  zu  sehen”,148  so  stellten  Gespräche  
mit   anderen   Personen,   die   Reflexion   des   eigenen   Entwicklungsprozesses   und   das  
Schreiben  eines  Notizbuches  vor,  während  und  nach  der  Felderforschung  eine  solche  
(Nicht-­‐‑)Methode  dar.    
So  möchte  ich  einige  Passagen  aus  dem  Notizbuch  wiedergeben,  die  ausschließlich  
in  Zusammenhang  mit  der  Trauer  um  meine  Schwester  Hemma  stehen.  Hierbei  steht  
nicht   egozentrische   Selbst-­‐‑Darstellung,   sondern   transparentes   Sich-­‐‑Öffnen   im  
Vordergrund.  Um  mit  Manfred  Kremser  zu  sprechen,  der  auf  selbstreflexive  Berichte  
im   Rahmen   ethnografischen   Autobiografien   hinweist,   „liefern   sie   ein  
komplettierendes  Bild   vom  Forschungsprozeß.  Mit  dieser   zusätzlichen   Schilderung  
läßt   sich   eine   Untersuchung   besser   nachvollziehen”. 149   Von   diesem   Gedanken  
ausgehend,   finden   sich   im   Folgenden   kurze   Passagen   aus   dem   Notizbuch   zur  
Felderforschung  im  Jahr  2004:  
  
Vor  Felderforschung    
  
Flight  to  Japan.  Waiting.  Boarding.  Thoughts.  5  years  back.  Wem  werde  ich  begegnen?  Wo  
wirst  du  sein,  Hemma?150  
  
Während  Felderforschung    
  
Seit   sehr   langem   wieder   bin   ich   gelassener,   ja   leicht,   glücklich.   Die   Ängste,   die   ich   im  
vorhinein  hatte,  hierher  nach  Japan,  zurück  ins  Studio  zu  kommen,  sind  wie  fortgewichen.  
Großer  Dankbarkeit  gewichen.151    
Und   heute   in   Gefühlen.   [...]   Die   nicht   fließenden   Tränen.   Hemma.   Der   Stein   in  mir,   der  
unbeweglich   erstarrt   ist;   ihren   Tod   in  mich   hinein,  mitgenommen.   [...]  Hemma.   Sehe   ich  
dich?  Kommst  du,  um  mit  mir  zu  tanzen?152  
Gestern  beim  Tanzen   tauchten  diese  Gefühle  plötzlich  wieder  auf,  die  bedeutend  sind.   In  
Augenblicken  geht  ein  Fenster  auf  als  Tor  zu  etwas  Altem,  Vergessenem  und  doch  in  mir  
Lebendigem.153  
Gestern  am  Abend  konnte  ich  ein  klein  bisschen  weinen.  Verquälte  Tränen,  aber  doch.154  
’Everything  will  come.  Important  to  know’,  sagte  Yoshito-­‐‑sensei.155  
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152  6.7.2004,  Kamihoshikawa.    
153  7.7.2004,  Kamihoshikawa.    
154  10.7.2004,  Kamihoshikawa.    
155  5.8.2004,  Kamihoshikawa.  Die  Anrede  sensei  ??  (΄Lehrer/in΄,  ΄Meister/in΄)  gilt  jeder  Person,  die  
sich   in   der   Position   einer   Lehrerin   bzw.   eines   Lehrers   oder   einer  Meisterin   bzw.   eines  Meisters  
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Nach  Felderforschung    
  
Soviel  Kraft  in  mir,  die  ich  wieder  spüren  und  leben  kann.156  
Erfahr  –  en  –  ungen,  alles  im  Versuchen.  Offen.  Werden.157  
  
In   diesen   Passagen   spiegeln   sich   einige   Momente   intimen   Weges   der  
Trauerentwicklung    um  meine  Schwester  Hemma  durch  den  Butō.  In  Anlehnung  an  
die   zuvor   erwähnten  Gedanken,  handeln  diese  Fragmente   aus  dem  Notizbuch  von  
Versuchen,   mir   der   Komplexität   von   Gefühlen   und   Ängsten   sowie   Bereichen   von  
Konflikt  und  Sehnsucht  bewusst  zu  sein;  sie  weder  ΄zu  verdecken  noch  zu  zähmen΄,  
um  die   ΄Angst   vor   der  Wahrheit΄   über   die   eigene  Person   eher   auflösen   zu   können  
und  mich   ΄von  vorn,   nackt   zu   sehen΄.  Ohno  Yoshito   sagt   den   zu   ihm  kommenden  
Tänzerinnen  und  Tänzern  wie   schon  an   früherer  Stelle  erwähnt:   „Each  step  should  
contain  pain  and  should  be  mastered  thoroughly;  otherwise  it  cannot  be  butō.”158  So  
wie   dieses   ΄ganzheitliche   Meistern΄   zu   einer   existentiellen   Berührung   des   Leides  
führt,   so   sehr   kann   es   in   weiterer   Folge   über   die   Entwicklung   der   Trauer   zur  
Transformationserfahrung  werden.  Eben  hierin  mit  der  Trauer  um  meine  Schwester  
Hemma  in  einer  verändernden  Entwicklung  zu  stehen,  die  wesentlich  aus  dem  Butō  
hervorging,  erlebte  ich  als  eine  hilfreiche  Ressource  im  Kontakt  mit  den  Tänzerinnen  
und  Tänzern.  Bewusstsein  und  Reflexion  hinsichtlich  der  eigenen  Trauer  trugen  bei,  
die   Grundhaltungen   der   Wertschätzung,   Einfühlung   und   Echtheit   eher  
verwirklichen  zu  können.    
Auf  die   Ebenen  meiner  Trauerentwicklung,   die   in  diesen  Notizbuch-­‐‑Fragmenten  
aufscheinen,   näher   einzugehen,   würde   den   Rahmen   dieses   Kapitels   überschreiten.  
Jedoch   deuten   sie   einen   jahrelangen   Entwicklungsprozess   an,   geprägt   von   der  
Erfahrung   sozio-­‐‑kulturell   bestimmter   Trauerverdrängung,   den   besonderen  
Umständen  der  Trauer  um  meine   Schwester,   die   sich   selbst   das  Leben  nahm;   zum  
Zeitpunkt,  als  die  Felderforschung  begann,  fünf  Jahre  nach  Hemmas  Tod,  war  ich  zu  
einem   Trauernden   geworden,   der   suchte,   fragte,   tastete,   fühlte,   über   die   eigene  
Trauer  in  ihrer  Entwicklung  und  Unentwickeltheit  reflektierte,  mit  anderen  vertraut  
darüber   gesprochen,   sie   in   einer   Performance   zum   Ausdruck   gebracht 159   und  
Gedichte  an  und  über  Hemma  geschrieben  hatte.  Hinsichtlich  der  Beziehungen  und  
Dialoge   mit   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   bot   diese   selbstreflektierte(re)   Trauer  
Chancen,   verstärkt   aus   einem   Bewusstsein   heraus   zu   forschen,   in   dem   die   eigene  
Erfahrung   einen  unmittelbareren  Kontakt  mit   anderen  Personen  und   ihren  Trauer-­‐‑
Erfahrungen  eröffnen  konnte.    
Was   die   Notizbuch-­‐‑Fragmente   betrifft,   so   möchte   ich   hierdurch,   wie   schon  
angesprochen,   nicht   eine   Selbst-­‐‑Darstellung,   sondern   ein   Mich-­‐‑Öffnen   in   den  
Vordergrund   stellen.  Deshalb   erscheint   es  mir   sinnvoll,   diese  Notizen   einerseits   in  
ihrer/n  offenen  Bedeutung/en  zu  belassen;  andererseits  sollen  sie  ein  Ausdruck  dafür  
                                                                                                                          
befindet.   Diese   Worte   sagte   Ohno   Yoshito   zu   mir   auf   Englisch   am   Abschiedsabend   der  
Felderforschung.  
156  24.9.2004,  Wien.  
157  29.9.2004,  Wien.  
158  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
159  Es  handelte  sich  um  die  Soloperformance  ΄seelenhaut΄,  die   im  Mai  2002   im  Lalish  Theaterlabor   in  
Wien  seine  Premiere  hatte  und  begleitet  durch  die  Regie-­‐‑  und  Montage-­‐‑Beratung  von  Iben  Nagel  
Rasmussen  (Odin  Teatret,  Dänemark)  entstand.  
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sein,   wovon   die   Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologin   sowie   Entwicklungspsychologin  
Helena   Oikarinen-­‐‑Jabai   in   essentieller   Weise   schreibt:   „Researching,   similar   to  
mothering   and   parenting,   needs   space   for   reflection,   fruitful   otherness,  where   you  
can  spread  your  roots  and  receive  the  breath  of  the  Other.  Ideally,  research  opens  up  
the  voice,  softens  the  spinal  cord,  warms  the  arms,  and  makes  one  vulnerable.”160  In  
dieser  Öffnung,   die   den   eigenen   Schmerz   integrierte,   fühlte   ich,   empfänglicher   für  
den   Butō-­‐‑   und   Beziehungs-­‐‑Prozess   mit   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   werden   zu  
können   ―   im   Versuch,   zumindest   einige   der   sonst   und   ohnehin   auftretenden  
Verzerrungen  zu  entwirren  und  zu  erkennen.    
In   einem   sehr   persönlichen   Artikel   schreibt   der   Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologe  
Renato  Rosaldo  über  seine  auf  dem  gleichen  Gebiet  arbeitende  Frau  Michelle,  die  bei  
einem  gemeinsamen  Forschungsaufenthalt  tödlich  verunglückte.  Hierin  reflektiert  er  
auch  über  Erkenntnisse,  die  er  in  Hinblick  auf  die  Praxis  seines  Faches  gewann  und  
hält  fest:  „Alle  Deutungen  sind  vorläufig;  sie  werden  von  Subjekten  gegeben,  die  von  
einer   bestimmten   Position   aus   sprechen   und   darauf   vorbereitet   sind,   bestimmte  
Dinge   zu   erkennen,   andere   jedoch   nicht.” 161   In   diesem   Sinne   erfuhr   ich   die  
Einbeziehung   der   subjektiven   Lebens-­‐‑Erfahrung   als   einen   der   methodischen  
Erfahrungsweg  mir  der  Vorläufigkeit  und  Erkenntnisgrenzen  gewahr  zu  werden,  die  
von  einer  bestimmen  Position  aus  agieren;  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  lehrten  mich  
ohne  zu  belehren,  dass  eine  Position  sich  wandeln,  bewegen,  verändern  und  auflösen  
kann.  Es  ist  dies  die  Entwicklungs-­‐‑  und  Erkenntnisreise  des  gelebten  und  getanzten  
Butō,  die  weit  über  den  Horizont  dieses  Textes  hinausgeht  ―  und  aus  unmittelbarer  
Erfahrung  kommt.  
  
I.3.4.  D e u t u n g s - E r f a h r u n g 
    
  
Die   abschließende   Betrachtung   im   Rahmen   der   Einleitung   bezieht   sich   auf   den  
Prozess  der  Deutungs-­‐‑Erfahrung  und  knüpft  an  Renato  Rosaldos  Aussage  über  den  
Charakter  ihrer  Vorläufigkeit  an.  Sie  berührt  sämtliche  der  empirischen  Felder  dieser  
Forschung:   die   Butō-­‐‑Workshops,   Proben   und   Performances   sowie   Dialoge   ―  
begleitet  von  den  Lebens-­‐‑Erfahrungen  in  alltäglichen  und  subjektiven  Bereichen  der  
Felderforschung,   unterstützt   von   Videoaufnahmen   der   Workshops,   Fotografien,162  
Gedanken  anderer  Personen  aus  Sekundärquellen  und  dem  eigenen  Notizbuch  zur  
Felderforschung.   Diese   Deutungs-­‐‑Erfahrungen   sind   allesamt   Deutungsversuche,  
welche  den  vorliegenden  Text  prägen.  Seine  Gestalt  aber  sind  die  in  Worte  gefassten  
und  aus  der  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  stammenden  Reflexionen  Ohno  Yoshitos  
sowie   der   zu   ihm   kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzer;   die   Deutungen,   als  
Versuche  des  Verstehens,  umgeben  diese  Gestalt.  
                                                                                                                          
160  2003:569.    
161  1993:383,  Übers.:  Brühmann.  
162  Gemeinsam  mit   Fotografien   aus   verschiedenen   Publikationen   zum  Butō  waren   dies   Bilder   im  
Kontext   der   Felderforschung   1999   aus   dem   Studio   und   bei   Performances   von  Ohno   Kazuo   und  
Ohno  Yoshito  (eine  Wiedergabe  einiger  Fotografien  findet  sich  in  der  Diplomarbeit,  S.  266-­‐‑291).  Im  
Jahr  2004  fotografierte  ich  aufgrund  der  Teilnahme  während  der  Proben  und  Performances  kaum.  
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Im  Folgenden  möchte   ich   schildern,  wie  die   empirischen  Felder  ―   im  Sinne  des  
vorliegenden   ethno-­‐‑grafischen   Textes   (gr.   gráphein   ΄schreiben΄)163  sind   hiermit   die  
Transkriptionen   der  Workshops,   Proben   und   Dialoge   gemeint  ―   von   mir   für   die  
späteren  Deutungsversuche  vorbereitet  wurden  (wobei  ―  unweigerlich  ―  auch  dies  
schon   dem   Deuten   zugehörig   war);   danach   folgt   ein   Blick   auf   den   Prozess   ihrer  
Deutungsversuche,  der  auf  einer  phänomenologischen  Basis  beruhte.    
Nach   der   Gesamt-­‐‑Transkription   der   Butō-­‐‑Workshops,   Performance-­‐‑Proben   und  
Dialoge,   folgte  die  weitere  Entwicklung  anhand  der  Themen,  die  Ohno  Yoshito   im  
Rahmen  der  Weitergabe  seines  Tanzes  vermittelte  und  in  den  Dialogen  ansprach;  in  
gleicher  Weise  geschah  dies  hinsichtlich  jener  Ebenen,  die  von  den  Tänzerinnen  und  
Tänzern   in  unseren  Dialogen  zum  Ausdruck  gebracht  wurden.  Wesentlich  war  mir  
bei  diesem  Prozess,  jedes  Detail  aus  den  Butō-­‐‑Workshops,  Performance-­‐‑Proben  und  
Dialogen   zu   transkribieren.   Dies   geschah,   um   zu   gewährleisten,   dass   zumindest  
diese   Dimensionen   der   erlebten   Felderforschung   in   ihrer   Transformation   zur  
textlichen  Repräsentation  in  ihrer  Ganzheit  vorliegen.    
Der   nächste   Schritt   bestand   darin,   diese   Bereiche   ―   nunmehr   in   Textform  
vorliegend  ―  thematisch  zusammenzuführen.  Hierbei  kreierte  nicht  ich  Metaebenen,  
sondern   versuchte   in   der   phänomenalen   Gegebenheit   zu   bleiben,   so   dass   diese  
Zusammenführung  sich  mit  den  jeweils  von  Ohno  Yoshito  und  den  Tanzenden  zum  
Ausdruck   gebrachten   Dimensionen   deckte.   So   fanden   sich   hierin   etwa   Gebiete  ―  
vorliegend   in   den   jeweiligen   Zitaten   und   gebündelt   in   Kuverts   ―   wie   ΄Körper΄,  
΄Gehen΄,   ΄Nicht-­‐‑Bewusstsein΄,   ΄Blume΄,   ΄Leben-­‐‑Tod΄,   ΄Trauer   um   [Name   einer  
bestimmten   Person]΄,   ΄Leiden΄,   ΄Transformation΄,   ΄Wechselseitige   Bedingtheit΄,  
΄Leere΄.164     Um   für   die   Repräsentation   sicherzustellen,   dass   die   von   Ohno   Yoshito  
wiedergegebenen  Reflexionen  während  der  verschiedenen  tänzerischen  Rituale  nicht  
durch  das  Einwirken  von  meiner  Seite  her  in  ihrer  Dynamik  verändert  werden,  sind  
sie   in   diesem   Text   ―   mit   Ausnahme   einiger   weniger   und   als   solche   auch  
gekennzeichneter   Rituale   ―   stets   in   ihrem   ganzen   Verlauf   wiedergegeben.  
Hinsichtlich   der   ausführlicher   besprochenen   Trauerentwicklungen   von   Itō   Sayuri  
und   Honjo   Akira   finden   sich   jene   Passage   aus   unseren   Dialogen,   die   von   mir  
besprochen  sind,  in  gesamter  Länger  wieder.165  
Im   Zuge   der   späteren   Deutungsversuche   erwiesen   sich   ―   gemeinsam   mit   den  
Lebens-­‐‑Erfahrungen   ―   Videoaufzeichnungen   (Workshops   und   Performances),  
Fotografien  sowie  Aufnahmen  der  Dialoge  (als  Möglichkeit  des  [Wieder-­‐‑]Hörens  der  
Stimme   einer   Dialogpartnerin   bzw.   -­‐‑partners   in   Färbung,   Tonfall,   Rhythmus,  
                                                                                                                          
163  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄-­‐‑graphie΄.  
164  In  Kenntnis  der  Grounded  Theory  von  Barney  G.  Glaser  und  Anselm  L.  Strauss,  einer  qualitativ-­‐‑
strukturierten  Vorgangsweise  zur  Datenanalyse  durch  verschiedene  Kodierungsprozesse  mit  dem  
Ziel  der  Theoriebildung,  habe   ich  mich  mit  dieser  basalen  Stufe  einer  durchgeführten  Kodierung  
begnügt.  
165  In  diesem  Zusammenhang  möchte  ich  jedoch  eine  Einschränkung  erwähnen,  welche  sowohl  die  
Wiedergabe   der   tänzerischen   Rituale   als   auch   jene   der   Dialoge   in   diesem   Text   betrifft.  Was   die  
Rituale  angeht,   so   sind  sie   stets  einzeln  betrachtet  und  scheinen  daher  nicht   in   jener  Vielfalt  und  
Dynamik   auf,   wie   Ohno   Yoshito   sie   über   die   gesamte   Dauer   eines   abendlichen   Workshops  
entwickelt.   Ähnlich   verhält   sich   dies   hinsichtlich   der   Dialoge,   weil   auch   sie   nicht   in   ihrem  
vollständigen  Verlauf  dargelegt  sind,  sondern  nur  in  Auszügen.  Der  Grund  für  diese  Begrenzung  
findet  sich  im  Fokus  dieser  Forschung  zur  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  wieder.  
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Dynamik   sowie   Pausen   und   Notizen   zu   Stimmungen   wie   Körperhaltungen)   als  
Unterstützung,  um  Sinndimensionen  eher  aus  der  Perspektive  der  Butō-­‐‑Tänzerinnen  
und   -­‐‑Tänzer   verstehen   zu   können.   In   diesem   Sinne   fußte   der   Prozess   der  
Deutungsversuche  auf  einer  phänomenologischen  Basis.  Sie  umschloss  einerseits  das  
Bemühen,   mir   des   eigenen   kulturellen   Hintergrundes   bewusst   zu   sein   und   zu  
vermeiden,   aus   seinen   Haltungen   heraus   dem   sich   Zeigenden   während   der  
Felderforschung   näherzukommen;   andererseits   versuchte   ich   mich   dem  
Erlebnisgeschehen   einer   Dialogpartnerin   und   dem   sich   Ereignenden   im   Butō  
intersubjektiv   zu   öffnen,   um   die   Vielfalt   der   Phänomene   annähender   in   ihrer   je  
eigenen  Intentionalität  berühren  und  verstehen  zu  können166  .  
Die   Phänomenologie   als   „Versuch   einer   direkten   Beschreibung   aller   Erfahrung”,  
wie   es   der   Philosoph   Maurice   Merleau-­‐‑Ponty   ausdrückt, 167   ist   während   der  
Deutungen  der  empirischen  Felder  eine  Inspirationsquelle  gewesen.  In  diesem  Sinne  
habe   ich   mich  ―  mehr   dilettantisch   als   in   gründlich-­‐‑philosophischer  Weise,   etwa  
durch   das   Studium   von   Edmund   Husserls   Werken   oder   die   Praxis  
phänomenologischer   Reduktion  ―  von   ihren  Grundanschauungen   und   -­‐‑haltungen  
beeinflussen   lassen.   Weil   eine   vergleichende   und   eingehendere   Betrachtung   von  
phänomenologischen   Sichtweisen   (wie  der   Lebenswelt,   Intentionalität,   Leiblichkeit,  
Auflösung  der  Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Dichotomie  oder  Ersten-­‐‑Person-­‐‑Perspektive)  mit  dem  
Butō   eine   Forschung   für   sich   darstellen   würde,   möchte   ich   jene   Grundhaltungen  
wiedergeben,   die   sich   für   mich   im   Prozess   der   Deutungsversuche   als   maßgeblich  
herausstellten.   Sie   sind   in   der   nachfolgenden,   auszugsweisen   Form   einer  
Zusammenstellung  des  Philosophen  Alwin  Diemer168  entnommen:  Schlicht  sehen  lassen  
und  beschreiben.  Nur  das  Phänomen  sehen  und  beschreiben.  So  unvoreingenommen  wie  möglich  
sehen  und  beschreiben.  So  genau  wie  möglich  sehen  und  beschreiben.  So  einfach  wie  möglich  sehen  
und  beschreiben.  So  vollständig  wie  möglich  sehen  und  beschreiben.    
Die   beständige   Reflexion   dieser   Grundhaltungen   und   der   Versuch   ihrer  
Realisation   bestimmten   die   Deutungsversuche.   Ihren   allgemein-­‐‑formulierten   und  
möglicherweise   als   schlicht   erscheinen   könnenden   Charakter,   erfuhr   ich   während  
der  Deutungsversuche   als   sehr   konkret   und   anspruchsvoll.   Diese  Grundhaltungen  
gehen   mit   der   Verwirklichung   einer   entsprechend   selbstreflexiven   und   -­‐‑kritischen  
Haltung  einher,  die  dem  Phänomen  entspricht  und  versucht,  sich  dem  Phänomen  zu  
überlassen,  nicht  aber  es  entsprechend  machen  will  und  dadurch  in  Gefahr  gerät,  es  
zu   überformen;   es   sind   Haltungen,   die   nicht   das   Wesen   eines   Phänomens   zu   be-­‐‑
greifen  suchen,  sondern  es  zu-­‐‑lassen,  womit  ein  Los-­‐‑Lassen  eigener  An-­‐‑Sichten  und  
An-­‐‑Schauungen   verbunden   ist;169  dies  meint  ―   im   Sinne   des   griechischen   phaínein  
(΄sichtbar  machen,   sehen   lassen΄)170  ―  mit  Martin  Heidegger  gesprochen:  „Das  was  
sich  zeigt,  so  wie  es  sich  von  ihm  selbst  her  zeigt,  von  ihm  selbst  her  sehen  lassen.“171    
                                                                                                                          
166  Vgl.  Petermann  2004:574.  
167  1974:3,  Übers.:  Boehm.  
168  1971b:13.  
169  An  dieser  Stelle  möchte  ich  hervorheben,  dass  dies  weder  idealisierende  Identifikation  (wie  sich  
unter   Umständen   auch   der   Versuch   wertschätzend-­‐‑empathischen   Schreibens   und   Deutens  
verstehen  lassen  könnte)  noch  distanzierte  Objektivität  meint,  sondern  ein  möglichst  umfassendes  
Gewahrwerden  dessen,  was  im  Hier  &  Jetzt  eines  Prozesses  ist  und  geschieht.  
170  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄Phänomen΄.  
171  1953:34.  
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Es   sind  Haltungen,   die   nicht(s)   hinter   den   Phänomenen   suchen,   sondern   dessen  
gewahr   werden   möchten,   wie   sich   ihr   Da-­‐‑Sein   entfaltet;   hierdurch   werden   diese  
Haltungen   zu   einem   Versuch   achtsamen   Gewahrseins   im   Kontakt   mit   einem  
Phänomen,  der  Akzeptanz  dessen,  was  sich  zeigt,  dem  Versuch  der  Nicht-­‐‑Kontrolle  
und   der   Bewusstheit   der   vorgeprägten   Ansicht(en);   sie   werden   zur   permanenten  
Hinterfragung   des   Vorgeprägten   (biografisch-­‐‑kulturelle   Sozialisation,   Intention[en]  
der   Forschung)   und   des   eigenen   Sich-­‐‑Wahr-­‐‑Nehmens   auf   bewusster   wie  
unbewusster   Ebene,   das   sich   zu   einem   Gewahr-­‐‑Werden   und   Gewahr-­‐‑Sein-­‐‑Lassen  
entwickeln   soll;   es   sind   Haltungen   des   Sich-­‐‑Selbst-­‐‑Öffnens   hin   zu   intuitivem  
Erkennen   aus   der   Gesamtheit   der   Körper-­‐‑Geist-­‐‑Einheit   heraus,   die   wieder   und  
wieder   von   der   Intention   getragen   sind,   die   Phänomene   nicht   heranzuziehen,  
sondern   sich   ihnen   so   zu   überlassen,   dass   sie   sich   selbst  manifestieren   können.   In  
diesem  Sinne  sagt  Maurice  Merleau-­‐‑Ponty,  die  Phänomenologie  sei    
  
endloser  Dialog,   endlose  Meditation,  und  gerade  wenn  sie   ihrer  Absicht   treu  bleibt,  wird  
sie   nie   wissen,   wohin   sie   geht.   Die   Unvollendung   der   Phänomenologie,   ihr   beständig  
inchoativer   Charakter   sind   nicht   Zeichen   des   Scheiterns,   sondern   unausweichlich,   sofern  
ihre   Aufgabe   ist,   das   Geheimnis   der  Welt   [...]   zu   enthüllen.   So   ist   es   weder   Zufall   noch  
Trug,  wenn  die  Phänomenologie  eher  als  eine  Bewegung  denn  als  System  und  Lehre  sich  
gibt.172  
  
Mit  dieser  Reflexion  beginnt  sich  der  Kreis  der  Besprechungen  zu  den  Methoden  als  
Erfahrungswegen  und  der  Interpretation  als  Deutungsversuchen  zu  schließen,  denn:  
die  Aussage  von  Maurice  Merleau-­‐‑Ponty  berührt  jene  von  Gōda  Nario,  welche  diese  
Betrachtungen   eröffnete   (S.   31).   Hierin   brachte   er   zum   Ausdruck,   dass   es  
΄unglücklich΄   sei,   diesen   Text   gemäß   kulturell-­‐‑akademischer   Vorstellungen   zu  
gestalten.  Anstelle  dessen  wies   er   auf  die  Kreation  eines  Textes  hin,  dessen   Inhalte  
sich   ΄einmal   in   die   eine,   einmal   in   die   andere   Richtung΄   hin   entwickeln   ―   in  
΄verstreuter΄,   beinahe   unverständlicher   Weise,   jedoch   auf   einer   authentischen  
Intention  fußend.  Dies  wäre,  so  Gōda  Nario,  ein  dem  Tanz  des  Butō  entsprechender  
Text.   So   nimmt   es   nicht   Wunder,   wenn   Maurice   Merleau-­‐‑Ponty   von   der  
Phänomenologie   als   einer   „Bewegung”   spricht,   die   „endloser   Dialog”   und   „endlose  
Meditation”   ist.   Das   Schließen   dieses   Kreises,   der   dies   nur   tut,   um   mit   der  
Annäherung  an  Ohno  Yoshito  Butō  zu  beginnen,  möchte  ich  mit  einer  überleitenden  
Schilderung  aus  der  Dissertation  der  schon  erwähnten  Butō-­‐‑Tänzerin  Mikami  Kayo  
eröffnen.   Sie   erzählt   von   einem   Wiedersehen   mit   der  weiblichen   Begründerin173  des  
Butō,  der  Tänzerin  Motofuji  Akiko  ????,   die  Hijikata  Tatsumis  Frau  war,   kurz  
nach  Abschluss  ihrer  Dissertation.  Bei  diesem  Treffen  sagte  Mikami  Kayo  zu  ihr:  
  
’I   have   narrowly   reached   a   point   where   I   can   say   I   know   that   I   don’t   know.’   She   said,  
’There’s  no  problem.  I  don’t  know  either.  Possibly  Hijikata  himself  might  not  have  known  
either.  Kayo,  we   are   together   on   our  way   to   search   for   Butoh.’   It   sounded   to  me   like   an  
encouragement  completely  identical  with  what  Hijikata  used  to  say,  ’Butoh  is  one  of  variety  
of  ways  to  seek  after  the  true  life.’174  
                                                                                                                          
172  1974:18,  Übers.:  Boehm.  Er  bezieht  sich  hierbei  auch  auf  die  Philosophen  Edmund  Husserl  und  
Georges  Gusdorf  (ibid.,  1815).  
173  Siehe  dazu  S.  514.  
174  1997:145.  












II.  A n n ä h e r u n g   I   ―      B u t ō  - F u n d a m e n t e 





































     62  
II.1.  R i t u e l l – K o s m o l o g i s c h – Z e n i s t i s c h e   D i m e n s i o n 
 
Your eyes are not going out, they are going in.175  Ohno Yoshito 
 
Die  Sinndimension  dieser  Aussage  Ohno  Yoshitos  während  eines  Tanz-­‐‑Rituals,  die  
er   in  Variationen  oftmals  äußert,  bildet  eine  Grundlage  seines  Butō.  Was  geschieht,  
wenn  durch  eine  solche   Innenschau  ein  Gewahrsein  entsteht,  dass  ―  gemäß  seiner  
Butō-­‐‑Kosmologie  ―   keine   Trennung   zwischen   einer   ΄Außenwelt΄   und   ΄Innenwelt΄  
vorhanden   ist?  Welche   Entwicklungen   löst   dies   bei   den   Tänzerinnen   und   Tänzern  
aus?   Dies   sind   Ausgangsfragen,   von   denen   sämtliche   der   weiteren   Betrachtungen  
geprägt  sein  werden.    
Wenden  wir   uns   somit   nach   den   einleitenden  Reflexionen   ersten  Annäherungen  
zu,   in  denen  von  Fundamenten  die  Rede  sein  wird,  auf  denen  Ohno  Yoshitos  Butō  
und   dessen   Weitergabe   beruhen.   Hierin   versuche   ich   grundlegende   Dimensionen  
des   Entwicklungsweges   nachzuzeichnen,   welchen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in  
seinem   Studio   gehen,   um   im   Laufe   der   Zeit   ihren   eigenständigen   Butō   zu  
verwirklichen.   Der   Bogen   dieser   Reflexionen   wird   sich   dabei   über   wesentliche  
Ebenen  in  Ohno  Yoshitos  Butō  wie  der  Einheit  von  Tanz  und  Leben,  der  Bedeutung  
von   Empathie,   Vertrauen   und   Kongruenz,   der   Integration   des   Unbewussten,   dem  
Erkennen  der  Leere,  damit  verbundener  Präsenz  im  Hier  &  Jetzt  hin  zur  Entwicklung  
des  Butō-­‐‑Körpers  erstrecken.  Erst  von  dieser  Basis  ausgehend,  die  uns   in  das  Tanz-­‐‑
Geschehen   begleiten   und   ein  möglichst   vielschichtiges   Erfahrungs-­‐‑Bild   geben   soll,  
rücken   Fragen   zu   Verlust,   Tod   und   Vergänglichkeit   in   den   Mittelpunkt.  
Infolgedessen   wird   die   fokussierte   Besprechung   der   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   erst  mit   dem  dritten   Teilbereich   dieses   Textes   (΄Annäherung   III  ―  
Butō-­‐‑Prozess΄,  S.  367-­‐‑891)  ihren  Anfang  nehmen.  Hierbei  versuche  ich  zu  erkunden,  
wie   die   Trauer   und   ihre   Entwicklung   im   Butō-­‐‑Prozess   eingewoben   sind   und   von  
einzelnen  Tänzerinnen  und  Tänzern  erlebt  werden.  
Gehen   wir   nach   diesem   Ausblick   auf   Kommendes   zu   einführenden   und  
grundlegenden   Betrachtungen   von   Ohno   Yoshitos   Butō   über.   Hierbei   zeigen   sich  
meiner  Erfahrung  nach   im  besonderen  drei  Dimensionen,   von  denen   eine   jede  mit  
der   anderen   verbunden   ist   und   wechselseitig   aus   ihr   hervorgeht,   wodurch   sie  
zusammen   eine   Ganzheit   bilden.   Es   sind   dies   eine   rituelle,   kosmologische   und  
zenistische   Dimension.176  Im   Sinne   ihrer   Einheit   möchte   ich   daher   auch   von   einer  
rituell-­‐‑kosmologisch-­‐‑zenistischen   Dimension   im   Butō   Ohno   Yoshitos   sprechen.  
Nachstehend   finden   sich   zwei   kurze   Besprechungen   zur   rituellen   sowie  
kosmologischen   Dimension,   woran   sich   eine   längere   Passage   über   die   zenistische  
Dimension  anschließt.  
Die  rituelle  Dimension  bezieht  sich  auf  Inhalt  und  Praxis  von  Ohno  Yoshitos  Tanz,  
den   er,   fußend   auf   dem   Butō   Hijikata   Tatsumis   und   Ohno   Kazuos,   kreierte.   Der  
Entwicklungsweg  für  die  zu  ihm  kommenden  Tänzerinnen  und  Tänzer  im  Rahmen  
seines  Butō  vollzieht  sich  über  verschiedene  Tanz-­‐‑Rituale.  Er  selbst  bezeichnet  sie  als  
                                                                                                                          
175  Workshop  ,  21.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
176  Dabei  handelt  es  sich  um  jene  Dimensionen  in  Ohno  Yoshitos  Butō,  auf  die  ich  mich  im  Rahmen  
dieser   Forschung   beziehe.   Weitere   Dimensionen   sind   in   den   maßgeblichen   Einflüssen   durch  
Hijikata  Tatsumi  und  Ohno  Kazuo  zu  finden,  womit  wiederum  deren  Butō-­‐‑Entwicklungen  sowie  
der  sozio-­‐‑politische  Kontext,  insbesondere  der  1950-­‐‑  und  60-­‐‑iger  Jahre,  verbunden  sind.  
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rituelles  Geschehen  ―  wie  etwa   im  Folgenden,  als  wir  uns  mit  einer  Blume   in  den  
Händen   von   einer   sitzenden   Position   auf   Stühlen   zu   einer   stehenden   Position  
aufrichteten:  „Rehearsing  ΄Standing  up  with   the   flower΄  again  and  again   is  a  ritual.  
It’s   not   the   sitting   or   standing   up   of   daily   life.“177  Als   Teile   der   Gesamtheit   seines  
Butō,   die   jeweils   diese   Gesamtheit   in   sich   tragen,   sind   diese   Rituale   ineinander  
verwoben,   drehen   und   wenden   sich   ―   metaphorisch   gesprochen   ―   in   einem  
internen  Tanz,  weswegen  ich  sie  als  ΄rituelle  Sequenzen΄  bezeichnen  möchte.    
Mit   der   kosmologischen  Dimension   seines   Butō   ist   das  Netzwerk   angesprochen,   in  
dem   sich   Ohno   Yoshitos   Gedanken   und   Entwicklungen   widerspiegeln.   Der  
Terminus   ΄Kosmologie΄   stammt  vom  griechischen   kósmos   (u.a.   ΄[An-­‐‑]Ordnung΄)   ab;  
einem   Begriff,   der   im   besonderen   das   ΄Weltall΄,   die   ΄Weltordnung΄   sowie   die  
΄gesamte  Menschheit΄  bezeichnet,178  womit  unter  anderem  die  Verbindung  zwischen  
Person  und  Kosmos   angesprochen   ist.   In  diesem  Sinne   sagte  Gōda  Nario  während  
einer   unserer   Dialoge   über   die   Workshops   von   Ohno   Yoshito,   in   denen   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  Inspirationen  für  die  Entwicklung  ihres  Butō  erhalten:  
  
You   are   doing   this   part   and   that   part   in   the   butō   lesson   but   always   each  part   should   be  
connected   to   the  whole.  And   the  whole   is   something  very  vast  and  very  vague   in  a  way.  
Because   you   don’t   know   what’s   going   to   happen   tomorrow.   You   may   loose   something  
important   tomorrow.   You   don’t   know   it   and   still   you   are   living   your   life   today,   in   this  
moment.  The  whole  can  not  always  be  seen.  It’s  so  vague  and  so  vast.  Every  part  should  be  
connected  to  this  whole  body.179  
  
Mit  diesen  Worten  lotete  Gōda  Nario  meinem  Verstehen  nach  die  Dynamik  des  Butō  
aus,   in   der   die   Tänzerinnen  und  Tänzer   ihr   subjektives   und   vergängliches   Person-­‐‑
Sein   tanzend   im   Hier   &   Jetzt   erfahren   sollen,   um   zu   erkennen,   dass   es   zugleich  
universeller  Natur   ist   („the  whole”  bzw.  „the  whole   body”).  Dies   zu  verwirklichen  ―  
worauf   ich   noch   ausführlich   zu   sprechen   komme   ―   bildet   eine   Essenz   in   Ohno  
Yoshitos   Butō.   Hierdurch   ergibt   sich   die   Überleitung   zur   zenistischen   Dimension.180  
Ohno  Yoshitos  Butō  birgt,  wie  durch  seine  als  nächstes  wiedergegebenen  Aussagen  
ersichtlich  werden  wird,  den  Charakter  des  dō  ?  (΄Weg΄)  im  Sinne  der  umfassenden  
Bedeutung  dieses  Wortes  in  sich.  Dō  ist  die  japanische  Aussprache  des  chinesischen  
Schriftzeichens   für  Tao;   im   Zen-­‐‑Buddhismus  wird   darunter   der  Weg   zu   satori  ??  
(΄Erleuchtung΄)  verstanden181.    
Nähern   wir   uns   der   Verbindung   an,   die   Ohno   Yoshito   zur   Dimension   des   dō  
herstellt.  Sein  Butō  stellt  eine  Suche  dar,  um  existentielle  Fragen  nach  dem  eigenen  
Person-­‐‑Sein   in   Verbindung   mit   dem   aller   anderen   Phänomene   zu   stellen.   Es   sind  
Fragen,  die  aus  den  Bewegungen  und  Bewegtheiten  der  Körper-­‐‑Geist-­‐‑Einheit  heraus  
getanzt  werden:  Wer  bin  ich?  Wer  bin  ich  als  eine  Person,  deren  Leben  vergänglich  
ist?  Was  bedeutet  Verbunden-­‐‑Sein  ―  mit  mir,  mit  anderen,  mit  der  Natur,  mit  dem  
                                                                                                                          
177  Workshop,   21.7.2004,   Kamihoshikawa,   SDin:   Hashimoto  Keiko.   Zur   Bedeutung   der   Blume   im  
rituellen  Butō-­‐‑Kontext  siehe  Kap.  IIIb.1.1.3.    
178  Vgl.  Drosdowski  1989,  s.v.  ΄Kosmos΄.    
179  Dialog,  29.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
180  Eine  gesonderte  und  einführende  Darstellung  des  Zen  ist  mir  in  diesem  Text  nicht  möglich,  weil  
es  seinen  Rahmen  weit  überschreiten  würde.   Jedoch  nehme  ich  auf  zenistische  Inhalte  Bezug,  die  
im  unmittelbaren  Zusammenhang  mit  Ohno  Yoshitos  Butō  stehen.  
181  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄dō΄.    
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Universum   im   Sinne   einer   wechselseitigen   Bedingtheit?   Was   geschieht,   wenn   ich  
durch  die  Frage  ΄Wer  bin  ich΄  erkenne,  dass  ich  ein  Ich  frage,  wer  es  denn  ist  ―  und  
mich  existentiell  der  Frage  aussetze,  ob  und  wo  dieses  Ich  zu  finden  ist?182  Was  folgt,  
wenn  sich  das  Ich  als  absolutes  Subjekt  der  eigenen  Person  als  Illusion  herausstellt?  
Was  würde  die  Realisation  von  mushin  ???(΄Nicht-­‐‑Bewusstsein΄),  der  Freiheit  von  
dualistischem   Denken   und   Fühlen,183  als   der   Auflösung   eines   sich   fragenden   Ich  
nach  dem  Ich,  auslösen?  Was  verändert  sich,  wenn  nach  und  nach  im  eigenen  Tanz  
die  Leere  (skt.  śūnyatā;  jap.  kū  ?)  alles  Phänomenalen  als  Lebenswirklichkeit  erkannt  
wird?   In   welcher   Weise   erscheinen   sodann   Phänomene   wie   Geburt,   Liebe   und  
Sterben;   Kindheit,   Stille   und   Alter;   Krankheit,   Freude   und   Leichtigkeit,   Schmerz,  
Verzweiflung   und   Hoffnung;   Gewalt   und   Zärtlichkeit;   Trauer   und   Lebendigkeit?  
Welche  Gestalt,  welche  Wirklichkeit  bekommt  dies  im  Tanz  des  eigenen  Butō  und  im  
eigenen  Leben?    
Als  ich  Ohno  Yoshito  fragte,  was  für  ihn  persönlich  die  Essenz  des  Lebens  sei,  gab  
er  zur  Antwort:  „Zen  says:  The  essence  of  life  is  emptiness.“184  Wenn  eine  Person  die  
Leere   als   Essenz   des   Lebens   verwirklicht,   heißt   dies  mit   anderen  Worten,   dass   sie  
satori   (΄Erleuchtung΄)  verwirklicht.   In  Hinblick  auf  den  Butō  erzählte  Ohno  Yoshito  
am   Ende   einer   rituellen   Sequenz   folgende   Begebenheit,   die   unmittelbar   an   seine  
Aussage  anschließt.  Hierbei  bezog  er  sich  auf  die  in  den  1960-­‐‑iger  Jahren  entstandene  
Kampf-­‐‑  und  Bewegungskunst  shintaidō  ???	 (΄Neuer-­‐‑Körper-­‐‑Weg΄):  
  
Once  the  wife  of  a  shintaidō  master  [gemeint  ist  Aoki  Etsuko,  deren  Mann  Hiroyuki  diese  
Kampfkunst   begründete]  was   one   of   the   students   [of  Ohno  Kazuo].   This  master  wrote   a  
book,  wondering:  ’What  is  a  thrust?’  One  day  he  asked  his  wife:  ’What  did  you  do  in  Kazuo  
Ohno’s  workshop   today?’  And   she   answered:   ’We  became  horses   in   the  workshop.’  And  
she   added:   ’Kazuo  Ohno   said:      ’Horses  never   try   to   be  horses.’’  And   the  master   attained  
enlightenment:  ’So,  a  thrust  is  a  thrust.  Just  do  it.  So  why  did  I  wonder?’  And  so  he  named  
that  thrust  the  ΄thrust  of  vacuum΄.  And  the  master  wrote  about  this  episode  in  his  book,  in  
the  book  of  shintaidō,  the  new  martial  art  in  Japan.  And  that  episode  touches  the  mystery  of  
butō  somehow.185  
  
Ohno  Yoshito  spricht  von  satori,  der  ΄Erleuchtung΄,  welche  der  shinteidō-­‐‑Meister  Aoki  
Hiroyuki   ????    durch   die   Aussage   „Pferde   versuchen   niemals   Pferde   zu   sein”  
erlangte.   satori   stammt   vom   Verb   satoru  ??	 ab,   dass   ΄wissen΄   im   Sinne   nicht-­‐‑
dualistischer  Erkenntnis  bedeutet;  der  Sanskrit-­‐‑Terminus  hierfür   ist  bodhi   (jap.  bodai  
??),   der,   wörtlich   übersetzt,   mit   dem   Begriff   ΄Erwachen΄   wiedergegeben  wird.186  
                                                                                                                          
182  Vgl.  Abe  1986:6.    
183  Gebildet  aus  mu  [΄nicht,  kein΄]  und  shin  [΄Bewusstsein,  Herz-­‐‑Geist΄].  Im  Folgenden  verwende  ich  
die  Übersetzung  als  ΄Nicht-­‐‑Bewusstsein΄.  
184  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din:  Okamoto  Emi.    
185  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  u.  Erg.  in  Klammer  M.W.  Der  
Titel  des  vom  shintaidō-­‐‑Begründers  Aoki  Hiroyuki  (geb.  1936)  verfassten  Buches  lautet  ΄Tanzen  im  
Licht΄   [Hikari   ni   mau  ????.   1990.   Tōkyō:   Shintaidō   Kyokai   (S.   Verein)]   und   die   von   Ohno  
Yoshito   erwähnte   Passage   befindet   sich   auf   Seite   35.   Aoki   Hiroyuki   spricht   hier   allerdings   von  
einem   anderen   Tier,   nämlich   einer   Krähe,   der   Inhalt   jedoch   ist   derselbe,   wie   ihn   Ohno   Yoshito  
erzählt.   Für   diese   Information   danke   ich   Ito   Fugaku   Haruyoshi  ????????? (persönliche              
E-­‐‑Mail,  1.6.2009),  einem  Schüler  Aoki  Hiroyukis,  der  shintaidō  in  Amerika  einführte.  
186  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Enlightenment΄,  ΄Satori΄.  
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Die   Erfahrung   des   satori   verweist   auf   das   existentielle   Gewahrsein   einer   Person  
hinsichtlich  der  Jetzt-­‐‑Präsenz  von  kū,  der  Leere,  die  jenseits  sämtlicher  Dualismen  ist.  
Durch   ihre  Verwirklichung   löst   sich  die  bislang  vorhandene  Trennung  von  Subjekt  
und  Objekt,  von  ΄innerer΄  und  ΄äußerer΄  Welt  auf.  Daraus  folgt,  dass  die  bislang  als  
΄Ich΄   definierte   Identität   einer   Person   als   universelle   Identität   erkannt   wird.   So  
berichtet   der   Zen-­‐‑Meister   Sasaki   Shigetsu   ????? 187	 (1882-­‐‑1945):   „Plötzlich  
realisierte  ich,  daß  das  ganze  Universum  in  mir  gespiegelt  war,  alles  war  in  mir.  IN  
MIR.  Alle  Töne,  alles.  Die  harte  Schale  des  Bewußtseins  zerbrach,  und  ich  erkannte  
seine  Größe.   […]  Das  große  Universum  des  Bewußtseins  bedeckt  alles,  Außen  und  
Innen   ist   eins.”188  Und   er   sagt   hinsichtlich   der   damit   verbundenen  Verwirklichung  
der  Leere  vor  Zen-­‐‑Praktizierenden:  
  
Diese  Leerheit  ist  nicht  tot.  Sie  lebt.  Dann,  zum  ersten  Mal,  kommt  das  individuelle  ΄Ich΄  in  
Kontakt  mit   dem  großen   Ich   des  Universums,   und  das   kleine   Ich   ergibt   sich   aus   diesem  
großen   Ich.189  Wenn   ihr   übt,   eins   zu   werden   mit   dem   Universum,   werdet   ihr   in   dieses  
eintreten  und  es  in  euch.  […]  Man  ist  ein  Teil  der  großen  Natur.  Die  Gesetze  von  Himmel  
und  Erde  sind  in  euren  Geist  und  Körper  geschrieben.  190  
  
Betrachten   wir   die   inhaltliche   Ebene   der   Worte   des   Zen-­‐‑Meisters   im   Kontext   der  
Schilderung   über   die   satori-­‐‑Erfahrung   des   shinteidō-­‐‑Meisters   Aoki   Hiroyuki.  
Grundsätzlich   besehen   verweist   Ohno   Yoshito   darauf,   dass   der   shinteidō-­‐‑Meister  
durch   den   Inhalt   des   Satzes   ΄Pferde   versuchen   niemals   Pferde   zu   sein΄   die   Nicht-­‐‑
Dualität  der  Leere  realisierte,  die  mit  der  Verwirklichung  der  Ichlosigkeit  einhergeht.  
In  der  Erzählung  liegt  ein  Schlüssel  zum  Verständnis  des  Zusammenhangs  zwischen  
Ohno   Yoshitos   Butō   und   dem   Zen-­‐‑Buddhismus   (im   Folgenden:   Zen).   Ihren   Inhalt  
möchte  ich  vorerst  auf  grundsätzliche  Weise  thematisieren  (―  wozu  vorausgeschickt  
sei,   dass   die   Ebenen,  welche   in  der   folgenden  Betrachtung   berührt  werden,   in  den  
weiteren   Kapiteln   ausführlicher   besprochen   sind),   um   danach   auf   zwei   damit  
zusammenhängende,  wesentliche   Fragen  Bezug   zu  nehmen:   I.)   Inwieweit   ist  Ohno  
Yoshitos   Butō   mit   Zen   in   Verbindung   zu   bringen?   II.)   Welche   Bedeutung   hat   die  
Verwirklichung  von  satori  für  seinen  Butō?    
Beginnen  wir  mit  einer  Verständnisskizze  zur  Aussage  ΄Pferde  versuchen  niemals  
Pferde  zu  sein΄.  Ein  Pferd,  so  sagte  Ohno  Kazuo  zu  Aoki  Etsuko  ????,  der  Frau  
des   shinteidō-­‐‑Meisters,   ist,   was   es   ist.   Wie   könnte   ―   vom   Standpunkt   dieser  
Erzählung   aus  ―  der   geistige   Zustand   eines   solchen   Pferdes   beschrieben  werden?  
Ich  möchte  dies  in  folgender  Weise  formulieren:  In  einem  solchen  Geist  gibt  es  keine  
Vorstellung  von  einem   Ich  als   absolutes  Subjekt,  wodurch  das  Pferd  zwischen   sich  
als   subjektives   Ich   in   Unterscheidung   einer   objektiven   Um-­‐‑Welt   trennen   würde.  
Durch  diese  so  vorhandene  Einheit   ist  es  durch  nichts  von  sich  selbst  und  der  Welt  
getrennt  und  vermag  daher  wirklich  ein  Pferd  zu  sein  sowie  sein  ganzes  Potential  als  
Pferd   vollständig   zu   leben.   Was   ließe   sich   daraus   vor   dem   Hintergrund   der  
Erzählung   für   eine   Person   folgern,   die   ihr   Ich   als   absolutes   Subjekt   betrachtet?   Sie  
würde  mittels  ihrer  Ich-­‐‑Vorstellung  die  Welt  als  Um-­‐‑Welt  erleben.  Daraus  ginge  die  
                                                                                                                          
187  Genannt  Sokei-­‐‑an  ???.    
188  1992:34,  Übers.:  Wydler  &  Thompson,  Hervorh.  wie  im  Org.  
189  Ibid.:  56  
190  Ibid.:  216f.  
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Unterscheidung   zwischen   der   eigenen   Person   als   zentrales   Subjekt   unter   anderen  
Subjekten   oder   zwischen   sich   als   zentrales   Subjekt   inmitten   einer   Um-­‐‑Welt   von  
Objekten   hervor.   Diese   Erzählung   jedoch   handelt   vom   Erleben   einer   nicht-­‐‑
dualistischen  Einheit,  der  Leere,  in  der  keine  Trennung  zwischen  Subjekt  und  Objekt  
existiert.   Dieser   Geisteszustand   ―   gemeint   als   Gesamtheit   bewusster   und  
unbewusster   Prozesse   einer   Person   in   unmittelbarer   Einheit   mit   ihrem   Körper   ―  
wird   durch   den   Inhalt   des   Satzes   ΄Pferde   versuchen   niemals   Pferde   zu   sein΄  
symbolisiert.  Während  das  Pferd   ist,  was  es   ist,   ist  die  Person  nicht,  was  sie   ist.   Im  
Gegensatz   zu   Pferden,   versuchen   Menschen,   Menschen   zu   sein,   indem   sie   sich  
fragen,  wer  sie  sind.  Der  Grund   liegt   im  Sinne  dieser  Erzählung   in  der  Vorstellung  
von  einem  substanzhaften  Ich,  das  als  eigenständig,  unabhängig  und  unvergänglich  
betrachtet  wird.  Dadurch  ist  eine  Person  von  ihrer  wirklichen  Natur  wie  sie  sich  aus  
Sicht  des  Butō  darstellt,  nämlich  der  Leere,  getrennt.  Würde  eine  Person  aus  dieser  
Erkenntnis  heraus   leben  ―  und  darauf   verweist  Ohno  Yoshitos  Rede  von   satori  ―  
wäre  die  Welt  keine  Um-­‐‑Welt  mehr.  Im  Erkennen  der  Leere  ist  die  Welt  ich  wie  ich  
selbst   die   Welt   bin.   In   diesem   Zustand   besteht   keine   Trennung   mehr   zwischen  
΄Innen΄   und   ΄Außen΄,   weil   die   Vorstellung   eines   Ich   nicht   mehr   vorhanden   ist.  
Darum  stellt  Ohno  Yoshito  fest:  „If  you  become  the  horse  you  become  one.  There  is  
no   millimeter   relation.” 191   Auf   diese   Weise   können   Personen,   dem   Inhalt   der  
Erzählung   folgend,   ihr   ganzes   Potential   als   die   Personen,   die   sie   sind,   vollständig  
leben,   indem   sie   sind,   was   sie   sind.   Der   subjektive   Geist   des   Pferdes   ist   sein  
einzigartiger   Geist,   der   subjektive   Geist   einer   Person   ist   ihr   einzigartiger   Geist;  
gleichermaßen   jedoch,   besehen   aus   der   nicht-­‐‑dualistischen   Dimension   der   Leere,  
sind   Tiere   und   Menschen   unterschiedslos   unterschiedlich 192   ―   sie   alle   sind  
substanzlose   und   einander   bedingende  Erscheinungen  der   Leere   (d.h.   der   Leerheit  
alles   Phänomenalen   von   einer   eigenständigen,   unabhängigen   und   beständigen  
Substanz).   Aufgrund   dieses   unterschiedslosen  Unterschieds   zwischen   Pferden   und  
Personen  wird  es  möglich,  die  Sinndimension  der  Worte  von  Aoki  Etsuko  „wir  sind  
im  Workshop   zu   Pferden   geworden”   existentiell   zu   erleben   und   zu   tanzen.   Darin   ist  
keine   ΄Millimeter-­‐‑Beziehung΄   mehr   vorhanden   ―   anstelle   dessen   existiert   eine  
Einheit  des  unterschiedslosen  Unterschieds.  
Betrachten   wir   als   nächstes,   wie   es   sich   mit   dem   Fauststoß   verhält.   Wenn   eine  
Person   von   der   Vorstellung   eines   Ich   ausgeht,   könnte   sie   sagen:   ΄Ich   bin   ich,   der  
Fauststoß  ist  ein  Fauststoß  und  die  Aktion,  durch  die  der  Fauststoß  geschieht,  ist  die  
Aktion.   Daher  mache   ich   einen   Fauststoß.΄   Diese   Person   geht   von   zumindest   drei  
Vorstellungen   aus:   Erstens,   dass   es   ein   Ich   gibt,   das   einen   Fauststoß   ausführt;  
zweitens,  dass  es  einen  Fauststoß  gibt,  der  für  sich  selbst  besteht  und  von  einem  Ich  
ausgeführt   wird;   und   drittens,   dass   es   eine   Aktion   gibt,   die   hier   geschieht.   So  
scheinen  hier  drei  substanzhafte  Phänomene  zu  bestehen:  Ein  Ich,  ein  Fauststoß  und  
eine   Aktion.   Die   Erzählung   vom   shinteidō-­‐‑Meister   Aoki   Hiroyuki   berichtet   jedoch  
von  der  Einheit  all  dieser  Phänomene.  Darin  gibt  es  weder  ein  Ich,  einen  Fauststoß,  
                                                                                                                          
191   Workshop,   28.7.2004,   Kamihoshikawa,   SDin:   Hashimoto   Keiko.   Dies   sagte   Ohno   Yoshito  
während   eines  Butō-­‐‑Workshops,   als   er   einem  der  Tänzer  die  Nachbildung   eines  Pferdekopfes   in  
blauer   Farbe   gab,   die   über   den   Kopf   gestülpt   werden   kann.   (Sie   stammt   aus   der   gemeinsamen  
Performance   mit   Ohno   Kazuo   namens   ΄Blumen-­‐‑Vögel-­‐‑Wind-­‐‑Mond΄   [Ka-­‐‑chō-­‐‑fū-­‐‑getsu   ????,  
1990],  in  der  Ohno  Yoshito  diese  Pferdekopf-­‐‑Nachbildung  während  einer  Szene  trägt.)  
192  Bzgl.  dieser  Formulierung  vgl.  Suzuki  D.  1983:31.  
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noch   eine  Aktion,  weswegen   von   einem  Nicht-­‐‑Ich,   einem  Nicht-­‐‑Fauststoß  und   einer  
Nicht-­‐‑Aktion  gesprochen  werden  könnte.  Hätten  all  diese  Phänomene  eine  Substanz,  
würden   sie   aus   sich   selbst   heraus   existieren   ―   und   dies   ist   die   dualistische  
Vorstellung,  nach  der  eine  Person  lebt,  die  von  der  Position  des  Ich  aus  die  Welt  als  
Um-­‐‑Welt  erlebt.  Auf  diese  Weise  findet  eine  Trennung  zwischen  sich  und  der  Welt  
statt  wie   sie   auch   zwischen   einem   angenommenen   Ich,   einem   Fauststoß   und   einer  
Aktion  geschieht.  Der  shinteidō-­‐‑Meister  Aoki  Hiroyuki  aber  erkannte:  „’So,  a  thrust  is  
a   thrust.   Just   do   it.   So  why   did   I  wonder?’”  Und   er   nannte   dies   einen   ΄Fauststoß   der  
Leere΄.  Wie  ist  er  zu  dieser  Erkenntnis  gekommen,  dass  ein  Fauststoß  nichts  anderes  
ist   als   ein   Fauststoß?   Die   Negation   eines   substanzhaften   Ich,   eines   substanzhaften  
Fauststoßes  und  einer  substanzhaften  Aktion  führen  zur  Erkenntnis  eines  Nicht-­‐‑Ich,  
eines  Nicht-­‐‑Fauststoßes  und  einer  Nicht-­‐‑Aktion  als  substanzlose  Phänomene.  Damit  
meine   ich,   dass   sie   nicht   aus   sich   selbst   heraus   existieren,   sondern   nur   in   einer  
gegenseitigen,  voneinander  abhängigen  Bedingtheit.  Somit   sind  sie  Phänomene  der  
Leerheit   ―   sie   sind   leer   von   einer   eigenständigen,   unabhängigen   Natur.   Im  
΄Fauststoß  der  Leere΄  ist  alles  mit  allem  anderen  verbunden,  und  alles  ist,  weil  alles  
andere   ist.  Die  gesamte  Evolutionsgeschichte   liegt   in  der  Fähigkeit,  aus  einer  Hand  
eine  Faust  zu  formen  und  weit  mehr:  Es  ist  letztlich  die  Leere  des  Universums  selbst  
mit  all  seinen  Erscheinungen,  die  sich  darin  manifestiert.      
Die  Leere  jedoch  ist  selbst  leer,  sonst  wäre  sie  eine  dualistische  Dimension,  in  der  
zwischen  Leere  und  Nicht-­‐‑Leere  unterschieden  werden  müsste.  Ich  möchte  auch  dies  
am   Beispiel   des   Fauststoßes   besprechen.   In   der   Erzählung   wird   eine   implizite  
Entwicklung  angesprochen,  die  vom   substanzhaften  Fauststoß  über  den   substanzlosen  
Nicht-­‐‑Fauststoß  zum  Fauststoß  führt.  Erst  wenn  der  substanzlose  Nicht-­‐‑Fauststoß  als  
leer   erkannt   ist,  wird  der   Fauststoß  wirklich   zu   einem  Fauststoß.  Darum   sagte  der  
shinteidō-­‐‑Meister   Aoki   Hiroyuki:   „’So,   a   thrust   is   a   thrust.   Just   do   it.   So   why   did   I  
wonder?’”   Wenn   es   kein   Ich   als   absolutes   Subjekt   der   eigenen   Person   mehr   gibt,  
existiert  kein  Dualismus  mehr  zwischen  der  Person,  dem  Fauststoß  und  der  Aktion.  
Sodann   ist   ein   Fauststoß  durch  nichts  mehr  davon   getrennt,   ein   Fauststoß   zu   sein.  
Die  Person,  die  einen  solchen  Fauststoß  ausführt,  befindet  sich  mit  ihrer  Aktion  des  
Fauststoßes   in   einer   Einheit.   Die   Verwirklichung   der   Leere   geschieht   in   keinem  
metaphysischem  Raum,  sondern  im  Hier  &  Jetzt  des  Augenblicks.  Daher  erkannte  der  
shinteidō-­‐‑Meister  Aoki  Hiroyuki,  dass  ein  Fauststoß  ein  Fauststoß  ist  und  konnte  ihn  
als   ΄Fauststoß   der   Leere΄   bezeichnen.   In   dieser   Erzählung   sind   die   Ebenen   der  
Substanzlosigkeit  aller  Phänomene  (die  leer  von  einer  eigenständigen,  unabhängigen  
und  unvergänglichen  Natur  sind)  und  ihre  wechselseitige  Bedingtheit  angesprochen  
sowie   die   damit   verbundene   Verwirklichung   der   Ichlosigkeit   und   Erkenntnis   des  
Nicht-­‐‑Dualismus   der   Leere.   Daraus   erschließt   sich   auch,   weswegen   kū,   die   Leere  
beziehungsweise  Leerheit,  nicht  die  einzige  Bedeutung  dieses  Begriffes   ist,   sondern  
bisweilen   auch   als   ΄Gesamtheit   des   Kosmos΄   oder   ΄Allheit΄   übersetzt   wird193.   Der  
Begriff  der  Leere  jedoch  ist  sinnhaft,  weil  er  auf  die  Notwendigkeit  verweist,  jegliche  
Konzeptualisierung  und  Objektivierung  aufzulösen;  Leer-­‐‑heit   ist  weder   in  Existenz  
noch   in   Nicht-­‐‑Existenz   begründet,   sondern   bezeichnet   einen   Geisteszustand   der  
Transzendierung   dieser   Vorstellungen194  ―   vor   allem   im   Teil   IIIb   dieses   Textes  
                                                                                                                          
193  Vgl.  Deshimaru  1988:102.  
194  Vgl.  Abe  1986:198.  
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(΄Annäherung   III   ―   Butō-­‐‑Prozess   /   Fokus   .   Rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit΄[siehe   insb.   S.   380-­‐‑384])  wird  dies   anhand  der  Betrachtungen  Ohno  
Yoshitos  zu  den  Phänomenen  von  Leben  und  Tod  thematisiert  sein.  
Somit   gelangen   die   beiden   Ausgangsfragen   zum   Verhältnis   zwischen   Ohno  
Yoshitos   Butō   und   Zen   beziehungsweise   der   Verwirklichung   von   satori   wieder   in  
den  Fokus  unserer  Betrachtung  ―  beginnen  wir  mit  ersterer.  
  
ad I.) Inwieweit ist Ohno Yoshitos Butō mit Zen in Verbindung zu bringen? 
Bislang   war   davon   die   Rede,   dass   Ohno   Yoshito   die   Leere   als   Lebensessenz  
bezeichnet   und   über   die   Erzählung   von   der   satori-­‐‑Erfahrung   des   shinteidō-­‐‑Meisters  
Aoki   Hiroyuki   sagt,   sie   berühre   das   ΄Geheimnis΄   des   Butō   ΄irgendwie΄.   Eine  
ausführlichere   Besprechung   der   Verbindungen   zwischen   Butō   und   Zen   im  
allgemeinen   wie   auch   bezüglich   Ohno   Yoshitos   Butō   im   speziellen   würde   den  
Rahmen   dieses   Textes   überschreiten.   Daher   beschränke   ich   mich   auf   eine   kurze  
Auseinandersetzung   mit   den   vom   Zen   geprägten   Kunstformen,   den   sog.   ΄dō-­‐‑
Künsten΄,   um   darüber   einige   Gemeinsamkeiten   mit   den   zenistischen   Ebenen   der  
Erzählung  ―  und  somit  Ohno  Yoshitos  Butō  ―  zu  beleuchten.  Dazu  sei  festgehalten,  
dass  Ohno  Yoshitos  Butō  wie  auch  jede  der  ΄dō-­‐‑Künste΄  in  ihrem  jeweiligen  Kontext  
zu  sehen  sind.  Jedoch  bestehen,  wie  ich  im  Folgenden  zeigen  möchte,  aufgrund  der  
interdependenten   und   prozesshaften   Qualität   kultureller   Entwicklungen  
Verbindungen   zwischen   der   zenistischen   Dimension   der   ΄dō-­‐‑Künste΄   und   seinem  
Butō.  
Dem  Zen  ähnliche,  buddhistische  Meditationspraktiken  gelangten  schon  früh  nach  
Japan,   im   13.   Jahrhundert   erfolgte   die   endgültige   Überbringung   des   Zen   aus  
China,195  wovon   die   japanische   Kultur   geprägt   wurde.196  Es   entwickelten   sich   vom  
Zen   beeinflusste   Kunstformen   wie   chadō   ? ? (΄Tee-­‐‑Weg΄),   bekannt   als  
΄Teezeremonie΄,197  kadō  ??  (΄Blumen-­‐‑Weg΄),  bekannt  als  ikebana  ???,198  die  Kunst  
des   Blumenarrangements   oder   kendō   ? ?    (΄Schwert-­‐‑Weg΄),   die   Kunst   des  
Schwertfechtens,  um  nur  einige  zu  nennen.  Der  Religionshistoriker  Richard  Pilgrim  
notiert  über  die  Intention  der  ΄dō-­‐‑Künste΄:  
  
Throughout   much   of   Japanese   tradition,   artistic   discipline,   artistic   form,   and   aesthetic  
sensitivity   have   been   important   ways   of   attaining   spiritual   or   religious   goals   as   well   as  
expressing   and   experiencing   sacred   Reality.   This   aspect   of   the   Japanese   tradition   is  
probably  best  expressed  in  the  phenomenon  of  the  dō  arts.  Ideally  in  each  of  these,  artistic  
discipline   leads   to   spiritual   realization   or   breakthrough,   and   artistic   form   reveals   that  
                                                                                                                          
195  Vgl.  Dumoulin,  s.v  ΄Zen΄,  S.  1484.  
196   Über   das   Ausmaß   beziehungsweise   die   sich   daraus   ergebenden   Deutungen   gibt   es  
unterschiedliche  kulturtheoretische  Auffassungen.  Vgl.  hierzu  die  Studie  von  Bernard  Faure  Chan  
Insights   and   Oversights:   An   Epistemological   Critique   of   the   Chan   Tradition   (1993),   in   der   er  
verschiedenste  Positionen  darlegt  und  hinterfragt.    
197  Chadō  wird  in  Japan  auch  als  cha-­‐‑no  yū  ???  bezeichnet,  was  ΄Heißes  Tee-­‐‑Wasser΄  oder  schlicht  
΄Tee΄  bedeutet.  Hierbei  handelt  es  sich  nicht  um  eine  ΄Tee-­‐‑Zeremonie΄,  die  eine  Person  als  Subjekt  
mit  dem  Tee  als  Objekt  ausführt.  (Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  
΄chadō΄.)  Die  Praxis  des  chadō   intendiert  das  Erkennen  eines  nicht-­‐‑dualistischen  Zustandes  als  der  
Realisation   der   Leere.   Darauf   verweist   auch   der   Zusatz   dō   im   Sinne   eines   Weges   zur   satori-­‐‑
Erfahrung.  
198  Es  setzt  sich  aus  den  beiden  Schriftzeichen  sei  ?  (΄leben΄)    und  hana  ?  (΄Blume΄)  zusammen.  
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Hiddenness,   Stillness,   Silence,   and   Tranquillity   which   marks   the   deepest   experience   of  
Reality.  The  artistic  discipline  and  technique  become,  as  it  were,  the  vehicle  for  a  spiritual  
journey.  The   success  of   this   journey   is   then   judged  by   the   attainment  of  mastery  and   the  
power  of  the  master’s  art;  that  is,  the  ability  to  transcend  techniques  in  spiritual  realization,  
to  transcend  ego  in  the  attainment  of  true  Selfhood  and  true  Mind  (mushin)  […  .]199  
  
Hier  werden  Verbindungen  zwischen  der  zenistischen  Tradition  der  ΄dō-­‐‑Künste΄  und  
Ohno   Yoshitos   Erzählung   über   den   shinteidō-­‐‑Meister   Aoki   Hiroyuki   deutlich,  
hinsichtlich  dessen   satori  er   sagt,   es  berühre  das   ΄Geheimnis΄  des  Butō   ΄irgendwie΄.  
Auch  sein  Butō  stellt  einen  tänzerischen  Weg  dar,  der  über  eine  Transzendierung  des  
Ich  zur  Verwirklichung  von  mushin,  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins,  führen  soll,  in  dem  sich  
die  Freiheit  vom  Dualismus  als  Erkenntnis  der  Leere  manifestiert.  So  wird  durch  den  
Kontext  der  Erzählung  deutlich,  dass  Ohno  Yoshito  seinen  Butō  als  einen  vom  Zen  
beeinflussten  Weg  beschreibt:  Die  Einsicht  in  die  Substanzlosigkeit  aller  Phänomene  
und  ihre  wechselseitige  Bedingtheit,  von  der  die  Erzählung  handelt  sowie  die  damit  
einhergehende   Verwirklichung   der   Ichlosigkeit   sind   jene   Dimensionen,   die   das  
΄Geheimnis΄  des  Butō   ΄irgendwie΄   berühren.   Izutsu  Toshihiko  ????   und   Izutsu  
Toyo  ????  schreiben  in  einem  kulturtheoretischen  Essay  über  die  ΄dō-­‐‑Künste΄  in  
Bezug   auf   den   Nicht-­‐‑Dualismus   der   Leere,   von   dem   die   Erzählung   mittels   der  
Erfahrung  des  satori  handelt:  
  
It   is   characteristic   of   every   art   of   dô   that   a   description   of   an   object   is   in   itself   a   self-­‐‑
expression   of   the   subject,  while   a   self-­‐‑expression   of   the   subject   in   the   presence   of   and   in  
accordance  with  an  object  discloses  the  object  itself  as  he  has  seen  it  with  his  inner  eye.  By  
dint   of   this   characteristic,   the   gap   between   the   subject   and   object,   between   ΄I΄   and   the  
external  world,  appears  to  be  bridged  […  .]200  
  
Die  Aussage  von  Aoki  Etsuko,  der  Frau  des  shinteidō-­‐‑Meisters,  „wir  sind  im  Workshop  
zu  Pferden  geworden”   ist   in   ihrer  Sinn-­‐‑Ausrichtung  des  Nicht-­‐‑Dualismus   (als  Einheit  
von  Subjekt  und  Objekt)  in  dieser  Passage  enthalten.  Dies  trifft  ebenso  auf  die  diesem  
Kapitel  vorangestellte  Bemerkung  Ohno  Yoshitos  „eure  Augen  gehen  nicht  nach  außen,  
sie   gehen   nach   innen”   zu,   die   jenen   Entwicklungsweg   andeutet,   in   dem   sich   die  
dualistischen  Vorstellungen   von   ΄innen΄   versus   ΄außen΄   auflösen   sollen.  Auf   dieser  
Basis   möchte   ich   die   zuvor   gestellte   Frage   beantworten,   inwieweit   Ohno   Yoshitos  
Butō   mit   Zen   in   Verbindung   zu   bringen   ist:   Ohno   Yoshito   ist   kein   Zen-­‐‑Meister,  
sondern  ein  Butō-­‐‑Meister  und  sein  Butō  ist  genauso  wenig  eine  Zen-­‐‑Praxis  wie  Zen  
nicht  Butō  ist.  Aber  das  Wesen  des  Zen  im  Sinne  der  angesprochenen  Ebenen  findet  
sich   in   Ohno   Yoshitos   Butō   ―   die   Wiedergabe   seiner   Worte   aus   den   rituellen  
Sequenzen   wird   dies,   wie   schon   in   der   Erzählung   vom   shinteidō-­‐‑Meister   Aoki  
Hiroyuki,  im  Laufe  des  weiteren  Textes  widerspiegeln.  Dabei  wird  sich  zeigen,  dass  
in   einem   Tanz  wie   jenem  Ohno   Yoshitos,   der   auf   die   Verwirklichung   eines   nicht-­‐‑
dualistischen   Geistes   hin   ausgerichtet   ist,   tanzen   gleichsam   bedeutet,   in  
Begrifflichkeiten  und  Unterscheidungen  von  wegen  ΄Butō΄  oder  ΄Zen΄  sowie  ΄Tanz΄,  
΄Tanzen΄  und  ΄TänzerIn΄  keine  Bedeutung  zu  suchen.  Es  ist  die  Erkenntnis  der  Leere  
in   ihrem  Nicht-­‐‑Dualismus,   die   hier   entscheidend  wird.   In   diesem   Sinne   sind   Butō  
                                                                                                                          
199  1972:137,  Klammersetzung  und  Hervorh.  wie  im  Org.    
200  1973:62f.,  Hervorh.  wie  im  Org.    
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und   Zen   sowohl   unterschiedlich   als   auch   unterschiedslos,   weil   ―   aus   Sicht   der  
vorangegangenen  Erzählung  ―  beide  Phänomene  selbst  sowohl  Manifestationen  der  
Leere  als  auch  Erkenntniswege  zur  Realisation  der  Leere  sind.  Sodann  sind  auch  die  
Phänomene   von   ΄Tanz΄,   ΄Tanzen΄   und   ΄Tänzerin   beziehungsweise   Tänzer   zu   sein΄  
nicht  mehr   voneinander   getrennt,   sondern   bilden   eine   Einheit   im  Hier  &   Jetzt.  Um  
dies   zu   verwirklichen,   hat   Ohno   Yoshito   performative   Rituale   geschaffen,   die   mit  
dem   Wesen   des   Zen   als   körperlich-­‐‑geistigen   Erkenntnisweg   verbunden   sind.  
Wenden  wir  uns,  davon  ausgehend,  der  zweiten  Frage  zu.  
  
ad II.) Welche Bedeutung hat die Verwirklichung von satori für Ohno Yoshitos Butō?  
Hinsichtlich   der   Erzählung   über   die   satori-­‐‑Erfahrung   des   shinteidō-­‐‑Meisters   Aoki  
Hiroyuki   sagt   Ohno   Yoshito,   sie   berühre   das   ΄Geheimnis΄   des   Butō   ΄irgendwie΄.  
Satori  zu  erfahren  bedeutet,  die  Leere  zu  realisieren  ―  ein  Zustand,  der  im  Zen  mit  
der  Verwirklichung  von  mushin,  dem  Nicht-­‐‑Bewusstsein,  bezeichnet  wird.   In  Ohno  
Yoshitos   Aussage,   die   Essenz   des   Lebens   sei   für   ihn   die   Leere,   vertieft   sich   die  
Verbindung   zwischen  der  Erfahrung  des   satori   (als  Verwirklichung  der  Leere)   und  
seinem  Butō.  Eine  Reflexion  aus  einer   rituellen  Sequenz  verdeutlicht  dies  ebenfalls,  
indem   er   den   Tänzerinnen   und  Tänzern   sagt:   „If   you   keep   your   body   empty   then  
everything  can  come  out.”201  Die  Erfahrung  eines  leeren  Körpers  und  leeren  Geistes  
ist  die  Realisation  der  Leere.  Doch  bedeutet  dies,  dass  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  
seinem  Studio  die  Erfahrung  des  satori  verwirklichen  sollen?    
Um   diese   Frage   beantworten   zu   können,   greife   ich   auf   Ausführungen   von  
Hisamatsu   Shin’ichi   ???? 	 (1889-­‐‑1980)   zurück,   einem   Religionsphilosophen,  
Meister   des   chadō   (΄Tee-­‐‑Weg΄)   und   Schüler   des   Zen-­‐‑Meisters   Ikegami   Shōzan                        
????	 (1856-­‐‑1928),   der   1915   sein   satori   als   ΄Großes   Erwachen΄   bestätigte.202  Das  
΄Große   Erwachen΄   verweist   auf   ein   absolutes   satori.   Es   gibt   viele   unterschiedliche  
Stufen   des   satori.   Wenn   dessen   Verwirklichung   als   Auflösung   der   dualistischen  
Trennung  zwischen  Subjekt  und  Objekt  durch   eine  Wand  versinnbildlicht  wird,   so  
sind  dabei   sämtliche  Stufen  zu   finden,  die  von  einem  kleinen  Loch   in  dieser  Wand  
(΄kleines   satori΄)   bis  hin   zu   ihrer  völligen  Auflösung   reichen   (΄großes   satori΄).203  Aus  
dieser  Erfahrung  heraus  schreibt  er  über  das  Verhältnis  des  satori   im  Zen  sowie  des  
kotsu  ??   (΄Kunstgriff[e]΄)   in   den   ΄dō-­‐‑Künsten΄,204  dessen   Verwirklichung   bedeutet,  
Meisterin  beziehungsweise  Meister  einer  Kunst  zu  sein,  indem  deren  Essenz  erkannt  
wurde:  
  
Zen  is  not  a  particular  act205  or  ability  of  a  person,  but  the  person  himself,  his  free  and  total  
being.  This  is  not  to  belittle  ko-­‐‑tsu,  for  it  is  the  origin  and  real  substance  of  various  acts,  and  
to  aquire  it  is  a  kind  of  satori.  [...]  The  satori  of  various  acts  is  simply  the  satori  in  the  domain  
of   specific   acts,   and  not   the   total   and  universal   satori   of   the   person   himself.   The   satori   of  
various  acts  may  be  unhindered  freedom  as  far  as  the  acts  are  concerned,  and  yet  not  be  the  
unhindered  freedom  of  the  person  himself.  However  free  one  may  become  in  painting,  the  
                                                                                                                          
201  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
202  Vgl.  Abe  1997:152  u.  Hisamatsu  1990:12  [Einführung  v.  Elmar  Weinmayr].  
203  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Enlightenment΄.  
204  Sie   stellen   die   Essenz   der   künstlerischen  Praxis   einer   ΄dō-­‐‑Kunst΄   im   Sinne   der  Verwirklichung  
ihres  ultimativen  Prinzips  dar  und  führen  zur  MeisterInnenschaft  (vgl.  Hisamatsu  1958:24,  26).  
205  Grundsätzlich   besehen,   versteht  Hisamatsu   Shin’ichi   (1958:23f.)   hierunter   jegliche  menschliche  
Handlung  beziehungsweise  Aktivität  und  bezieht  dies  insbesondere  auf  die  ΄dō-­‐‑Künste΄.    
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minor   arts206,   singing,   and  dancing,   and   archery,   this   freedom   is   not   in   itself   the   satori   of  
Zen.  To  realize  the  satori  of  Zen  is  to  become  one  who  is  unhinderedly  free,  released  from  
all   chains,   one   who   recognizes   himself   truly,   being   no   longer   attached   to   the   forms   of  
matter  and  spirit,  one  who  faces  the  present  world  of  existence  and  non-­‐‑existence,  life  and  
death,  good  and  evil,  pro  and  con.  The  satori  of  Zen  is  not  the  satori  of  any  particular  act  of  a  
person,  but  the  satori  of  the  original  self  of  a  person,  regardless  of  who  he  is.  207          
  
Hisamatsu   Shin’ichi   unterscheidet   hiermit   zwischen   der   Verwirklichung   einer  
Meisterinnen-­‐‑   bzw.   Meisterschaft   in   einer   ΄dō-­‐‑Kunst΄,   deren   satori   (er   verwendet  
diesen  Terminus  auch  in  diesem  Zusammenhang)  sich  auf  die  Grenzen  innerhalb  der  
Kunst  selbst  bezieht  und  einem  absoluten  satori,  wie  es  im  Zen  erreicht  werden  kann  
und  die  gesamte  Person  betrifft.  Hierzu  bringt  er  an  anderer  Stelle  ein  Sinnbild  ein:  
Das  satori  in  ΄dō-­‐‑Künsten΄  sei  wie  wenn  eine  individuelle  Welle  inmitten  des  Wassers  
zu   ihrem   individuellen  Ursprung  als  Welle   ΄erwacht΄.   Im  Unterschied  dazu  sei  das  
satori  im  Zen  das  ΄Erwachen΄  aller  individuellen  Wellen  zu  ihrem  Ursprung  ―  dem  
Wasser.208  Ersteres   ist   somit  ein   ΄Erwachen΄  zum   individuellen  Ursprung,  zweiteres  
ein   ΄Erwachen΄   zum   universellen   Ursprung   ―   realisiert   von   einer   Person,   deren  
Individualität   (Welle)   relativ  und   ihre  Universalität   (Wasser)   absolut   ist.   In  diesem  
Sinne  resümiert  er:  „It  is  the  return  of  phenomenal  wave  to  noumenal  water.  Only  by  
returning  to   its  noumenal  self  can  the  satori  of  various  acts,  which  are  phenomenal,  
become  the  satori  of  Zen.“209  
Auch  wenn  Hisamatsu  Shin’ichi  sich  damit  auf  die  ΄dō-­‐‑Künste΄  bezieht,  finden  sich  
Verbindungen  zum  Butō  ―  weshalb  Ohno  Yoshito,  wie   ich  meine,  hinsichtlich  der  
satori-­‐‑Erfahrung   des   shinteidō-­‐‑Meisters   Aoki   Hiroyuki   bemerkt,   sie   berühre   das  
΄Geheimnis΄   des   Butō   ΄irgendwie΄.   In   diesem   Begriff   des   ΄irgendwie΄   sehe   ich   jenen  
Bereich,  der  sowohl  zwischen  einem  ΄satori  im  Butō΄  im  Unterschied  zu  einem  satori  
im   Zen   unterscheidet,   zugleich   aber   auch   in   Kenntnis   der  
Entwicklungsmöglichkeiten  des  satori  einer  individuellen  Welle  zu  ihrem  Ursprung,  
dem   Wasser,   ist.   In   unserem   Dialog   aus   dem   Jahr   1999   sagte   Ohno   Yoshito:  
„Emptiness―what  does   it  mean?  So  I  am  now  sixty  years  old.  So  I   think  a   little  bit  
about   emptiness.   [Er   lacht.]   I   haven’t   found  what   emptiness   is,   but   I   can   feel   that  
emptiness  actually  exists.  It’s  very  important,  very  important.“210  Und  angesprochen  
auf   die   Frage,   wie   er   sein   eigenes   Tanzen   erlebt,   antwortete   er:   „While   I   am  
preparing  I  think  a  lot,  but  when  I  am  on  stage  I  want  to  take  off  everything,  to  take  
off  everything  that  I  have  thought,  but  I  have  never  done  that.”211  Aus  der  Offenheit  
dieser  Worte  spricht  ein  Butō-­‐‑Meister,  der  die  Leere  als  Essenz  des  Lebens  sieht,  sie  
aber   im   Sinne   ihrer   umfassenden   Erkenntnis   nicht   verwirklicht   hat,   der   auf   der  
Bühne  ΄alles  fallen  lassen  möchte΄,  es  jedoch  noch  nie  tat.  In  diesen  Worten,  in  denen  
er  von  sich  selbst  als  suchendem  Tänzer  spricht,  zeigt  sich  die  Bedeutsamkeit  einer  
Unterscheidung  zwischen  Butō  und  Zen  hinsichtlich  der  Verwirklichung  der  Leere,  
die  mittels  der  Realisation  von  mushin,  dem  Nicht-­‐‑Bewusstsein,  geschieht.    
                                                                                                                          
206  Darunter  werden  von  Laienpersonen  praktizierte  Künste  verstanden.  
207  1958:27,  Übers.:  Pak,  Hervorh.  wie  im  Org.    
208  Ibid.:  27f.  
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Aufgrund  meiner  bisherigen  Erfahrung  im  Butō  und  des  Versuchs,  diese  Frage  so  
weitgehend  als  möglich  zu  beantworten,  möchte   ich  diesen  Gedanken   in   folgender  
Weise   fortsetzen:   Die   Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins,   von   dem   Ohno  
Yoshito  implizit  spricht,  ist  nicht  mit  dem  satori  des  Zen  gleichzusetzen  ―  aber:  Die  
satori-­‐‑Erfahrung   berührt   das   ΄Geheimnis΄   des   Butō   ΄irgendwie΄.   Im   Butō   ist   das  
Nicht-­‐‑Bewusstsein  ein  sich  stets  vertiefender  Zustand  des  ΄Erwachens΄  und  es  ist  ein  
satori  als  ein  ΄Erwachen΄  zur  Essenz  der  individuellen  Person.  Jedoch  mit  der  zuvor  
geschilderten  Metapher   der  Wand   gesprochen:   Das   ΄Loch΄,   das   so   entsteht,   gibt   je  
nach  seiner  Größe,  zugleich  den  je  erweiterten  Blick  auf  die  Universalität  der  eigenen  
Person   frei   und   die   Veränderungen,   die   daraus   für   das   eigene   Tanzen   und   Leben  
entstehen,   sind   ―   wie   spätere   Betrachtungen   zeigen   werden   ―   existentiell.   So  
möchte  ich  die  zweite  Frage  auf  folgende  Weise  zusammenfassend  beantworten:  Der  
Weg   zur   Verwirklichung   von   satori,   sich   widerspiegelnd   im   Zustand   des   Nicht-­‐‑
Bewusstseins,   ist   eine   lange   Entwicklung   sich   stetig   erweiternder   und   öffnender  
Ebenen   einer   Realisation   des   ΄satori   im   Butō΄   ―   für   Ohno   Yoshito   selbst,   wie   er  
berichtet,  und  für  die  zu  ihm  kommenden  Tänzerinnen  und  Tänzer.  Deshalb  ist  die  
Intention   der   Verwirklichung   von   satori,   auf   die   sich   sein   Butō   in   seiner   Essenz  
bezieht,  wesentlich.  
Das   Erleben   des   ΄Geheimnisses   des   Butō΄   ―   so   wie   Ohno   Yoshito   es   für   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  in  seinen  rituellen  Sequenzen  erfahrbar  macht  ―  geschieht  
in  einer  sinnlichen  Weise:  Im  Hier  &  Jetzt  zu  tanzen  und  zu  leben,  um  das  Universum  
und  seine  nicht-­‐‑eigenständigen,  nicht-­‐‑unabhängigen  und  vergänglichen  Phänomene  
in   ihrem  sich  gegenseitig  bedingenden  Netzwerk  zu  erfahren;   im  Unterschied  dazu  
befindet   sich   die   Perspektive   des   Ich-­‐‑Bewusstseins,   welche   die   Phänomene   als  
eigenständig,   voneinander   unabhängig   und   beständig   betrachtet.   Wenn   eine  
Tänzerin  oder  ein  Tänzer  diese  Perspektive  beibehält,   ist  das   ΄Geheimnis΄  des  Butō  
ein  wirkliches  Geheimnis;  wenn  sie  oder  er  diese  Perspektive  verlässt,  gibt  es  dieses  
΄Geheimnis΄   nicht   mehr.   In   der   zuvor   erwähnten   rituellen   Sequenz   sagte   Ohno  
Yoshito:  „If  you  keep  your  body  empty  then  everything  can  come  out.”  Und  er  setzte  mit  
folgenden   Worten   über   den   Körper   fort:   „If   you   fix   it   and   fill   it   with   one   thing  
everything  will  stop  there.  So,  when  it’s  empty,  the  very  firm,  very  strong  and  very  
delicate,  very  tender―all  together  can  come  out.  Experience  that  with  your  body  and  
learn   it.”212  Hier  klingt  an,  dass  die  Fülle  aller  Möglichkeiten  des  Butō  aus  der  Leere  
kommt   (―   ich   nehme   auf   diese   rituelle   Sequenz   noch   Bezug,   s.S.   226-­‐‑238).   Damit  
möchte   ich   den   Kreis   beschließen,   in   dem   es   um   eine   einleitende   Betrachtung   der  
rituell-­‐‑kosmologisch-­‐‑zenistischen  Dimension  im  Butō  Ohno  Yoshitos  ging.  Bevor  wir  
die  weitere  Diskussion   seines   Butō   fortsetzen,   finden   sich   sieben  Vorbemerkungen  
wieder,   in   denen   ich   einige   inhaltliche   Ebenen   der   weiteren   Besprechung  
thematisiere.  
Der  erste  Aspekt  handelt  von  dem  Hintergrund,  weshalb  ich  Ohno  Yoshitos  Butō  
und  dessen  Weitergabe  umfassender  zu  betrachten  versuche.  Dies  geschieht,  um  eine  
Grundlage   zu   schaffen,   damit   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   aus  
ebendiesem  Basis-­‐‑Kontext  heraus  verstehbarer  wird.  Trauer  kann  ein  ganzheitlicher,  
existentieller  Prozess  sein,  der  eine  Person  in  all  ihren  Dimensionen  des  So-­‐‑Seins  und  
Da-­‐‑Seins  berührt.  In  diesem  Sinne  versuche  ich  auch  die  mir  zugänglichen  Bereiche  
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des   Butō   darzustellen.   Sie   bilden   ein   Netzwerk,   aus   dem   heraus   die   rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   entsteht   und   nachvollziehbar   wird.   Den   Fokus  
ausschließlich   auf  Ohno  Yoshitos   Thematisierung   von  Verlust,   Trauer   und   Leid   in  
den   rituellen   Sequenzen   zu   legen   würde,   wie   ich   meine,   die   Komplexität   der  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   weniger   erschließen,   als   es   der   Versuch   einer  
gesamtheitlicheren  Betrachtung  seines  Butō  vermag.  So  könnten  einige  der  weiteren  
Annäherungen   ―   beispielsweise   zum   Thema   der   Transformation   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins  oder  der  Bedeutung  des  Unbewussten  im  Butō  ―  die  Frage  aufwerfen,  
warum   ich   im  Detail   darauf   eingehe.  Mit   zwei   zueinander   in   Beziehung   gesetzten  
Aussagen  der  Butō-­‐‑Tänzerin  und  Psychotherapeutin  Harada  Hiromi  möchte  ich  dies  
begründen.  In  unserem  Dialog  sagte  sie:  „In  daily  life  we  have  our  normal  movement  
patterns   of   behaviour.   Yet,   in   butō,   movements   are   very   consciously   done   in   an  
unconscious   area   of   the   body-­‐‑mind  dimension.”213  In   einem  Vortrag   führte  Harada  
Hiromi  weiters  aus,   im  Butō  werden  „Erinnerungen  an  normalerweise  verschüttete  
Tatsachen   wachgerufen“.214  So   gewinnen   auch   in   Ohno   Yoshitos   Butō   durch   die  
rituelle   Einbeziehung   des   Unbewussten   und   damit   einhergehender  
Transformationen   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   Prozesse   an   Wirksamkeit,   die   sonst   die  
Schwelle   des   Bewusstseins   nicht   erreichen   würden.   Die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   erstreckt   sich  gerade   in  diese  Bereiche  hinein  und  kann  verdrängte  
oder   abgespaltene   Erlebnisse   sowie   (Trauer-­‐‑)Gefühle   wieder   ins   Bewusstsein  
gelangen  lassen.  Deshalb  versuche  ich  die  vielschichtigen  Ebenen  von  Ohno  Yoshitos  
Butō   zu   integrieren,   um   den   ganzheitlichen   Charakter   der   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  zu  thematisieren.    
Die  zweite  Vorbemerkung  bezieht  sich  auf  eine  Einschränkung  in  der  Betrachtung  
von   Ohno   Yoshitos   Butō   anhand   seiner   abendlichen   Workshops.   Aufgrund   des  
fokussierten   Charakters   dieser   Forschung   zur   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit  
entschied   ich   mich   auch   für   eine   thematische   Annäherung   an   Ohno   Yoshitos  
Workshops.  Daraus   folgt,  nicht  einzelne   seiner  zweistündigen  Workshops   in   ihrem  
dynamischen   Gesamtverlauf   zu   betrachten,   sondern   sämtliche   der   im   Laufe   der  
Felderforschung   erlebten   und   dokumentierten   Butō-­‐‑Abende   anhand   der   von   ihm  
eingebrachten  Themen  zu  beleuchten.  Die  Annäherung  an  Ohno  Yoshitos  Gestaltung  
der  Entwicklungsdynamik  seiner  einzelnen  Workshops  würde  demnach  ein  eigenes  
Forschungsthema  für  sich  bilden.  Zudem  sei  hier  auch  erwähnt,  dass  Ohno  Yoshito  
seine   rituellen   Sequenzen   sowohl   in   Butō-­‐‑Workshops   wie   auch   Proben   für  
Performances   miteinbezieht.   Deshalb   werden   sich   im   Laufe   des   Textes   auch  
zahlreiche  Verweise  auf  Performance-­‐‑Proben  wiederfinden.  
Die  dritte  Bemerkung   thematisiert  die  Beschreibung  von  Ohno  Yoshitos  Butō  als  
einem  Netzwerk,  in  dem  alle  Teile  einander  bedingen  und  eine  Einheit  bilden.  Daher  
wird   es   zu  wiederholten   Betrachtungen   bestimmter  Aspekte   kommen,   die   sich   als  
wesentliche  Prozesse  durch  seinen  Butō  ziehen.  Dies  berührt  auch  die  Beschreibung  
der   rituellen  Sequenzen  Ohno  Yoshitos,  die   ich  ―  abgesehen  von   einigen  wenigen  
und   gekennzeichneten   Ausnahmen  ―   stets   in   gesamter   Länge   wiedergebe.   Ohno  
Yoshito   verwebt   und   verbindet   seine   rituelle   Sprache   ständig   mit   der   Gesamtheit  
seines  Butō-­‐‑Netzwerkes,  in  dem  alles  einander  wechselseitig  bedingt.  Spricht  er  von  
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einem  Phänomen  im  Butō  (etwa  der  Bedeutung  der  Augen  oder  des  Gehens)  so  sind  
darin   alle   anderen   Phänomene   integriert.   Und   da   dieser   Text   auf  
phänomenologischen   Grundlagen   beruht,   versuche   ich   auch   dem   Aufbau,   dem  
Rhythmus   und   der   Dynamik   seiner   rituellen   Sprache   zu   folgen,   die   von  
Vielschichtigkeit  geprägt  ist  und  sich  infolgedessen  auch  in  den  Deutungsversuchen  
dieses  Textes  widerspiegelt.  
Der   vierte   Punkt,   der   an   den   vorhergehenden   unmittelbar   anschließt,   beinhaltet  
eine  Anmerkung  zu  Ohno  Yoshitos  Sprachlichkeit  während  der  rituellen  Sequenzen.  
Wird   diese   unter   Auslassung   der   Intention   seines   Butō   als   einer   Verwirklichung  
nicht-­‐‑dualistischer   Leere   betrachtet,   könnte   sie   als   mystifizierende   Sprechweise  
erscheinen  ―  etwa  wenn  er  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  sagt:  „Now  I  am  the  sun  
but  gradually   the  moon  comes   into  me.“215  Erst  vor  dem  Hintergrund  der   Intention  
des  Nicht-­‐‑Dualismus  erschließt  sich,  dass  es  sich  hierbei  weder  um  Geheimnisvolles  
noch   um  Übertreibung   handelt,   sondern   um   eine   Präsenz   im  Hier  &   Jetzt,   aus   der  
heraus   diese   in  Worte   gebrachte   Verbundenheit   entsteht   (―   ich   gehe   darauf   noch  
ausführlicher   ein).   Hinsichtlich   meiner   eigenen   Sprachlichkeit   im   Zuge   der  
phänomenologischen  Annäherungen  an  Ohno  Yoshitos  Worte  möchte  ich  erneut  mit  
Martin  Heidegger   sprechen,   der   zur   phänomenologischen  Praxis   notiert:   „Das  was  
sich  zeigt,  so  wie  es  sich  von  ihm  selbst  her  zeigt,  von  ihm  selbst  her  sehen  lassen.“216  
Daher  habe   ich  mich   auch   in  meiner   Sprachlichkeit   von  Ohno  Yoshitos     Wortwahl  
inspirieren  lassen,  um  seinen  Butō-­‐‑Inhalten  soweit  als  möglich  von  ihnen  selbst  her  
näherzukommen.  
Die  fünfte  Ebene  möchte  ich  nach  der  Erwähnung  des  Nicht-­‐‑Dualismus  der  Leere  
an   dieser   Stelle   einreihen.   So   steht   diese   Ebene   im   Zusammenhang   mit   der  
Darstellung  von  Ohno  Yoshitos  Butō  und  seinen  vom  Zen  inspirierten  Dimensionen.  
Hierzu  möchte   ich  ausdrücklich  hervorheben,  dass   ich  Texten  der   japanischen  Zen-­‐‑
Meisterin   Aoyama   Shundō   ????    (1933),   den   Mūlamadhyamaka-­‐‑kārikās   (skt.  
΄Lehrstrophen  über  die  grundlegenden  [Lehren]  des  Mittleren  [Weges]΄;  jap.  Chūkan  
ron  ???)   des   Philosophen   Nāgārjuna  ??   (jap.   Ryūju;   2./3.   Jh.   n.d.Z.)   aus   der  
buddhistischen   Richtung   des   Mahāyāna   (skt.;   ΄Großes   Fahrzeug΄;   jap.   daijō   bukkyō      
????),   überlieferten   Reden   beziehungsweise   Schriften   des   chinesischen   ch’an-­‐‑
Meisters   Hui-­‐‑neng   ??   (jap.   Enō,   638-­‐‑713),   der   japanischen   Zen-­‐‑Meister   Dōgen  
Kigen   ????    (1200-­‐‑1253),   Sasaki   Shigetsu   ?????(1882-­‐‑1945),   Deshimaru  
Taisen  ?????   (1914-­‐‑1982)   sowie  des  vietnamesischen  Zen-­‐‑Meisters  Nhất  Hạnh  
(1926)   zu   sehr   großem  Dank   verpflichtet   bin.  Dadurch  wurde  mir   (soweit   dies   für  
einen  Nicht-­‐‑Praktizierenden  außerhalb  des  eigentlichen  Bereiches,  nämlich  gelebter  
Erfahrung,  verwirklichbar   ist)   eine  begrenzte  Annäherung  an  Zen  möglich.  Zudem  
waren   für   mich   Schriften   der   buddhistischen   Philosophen   Hisamatsu   Shin’ichi,  
Suzuki  Daisetsu  Teitarō  ???????  (1870-­‐‑1966)  und  insbesondere  jene  von  Abe  
Masao  ????  (1915-­‐‑2006)  wesentlich.217    
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Die  sechste  Anmerkung  erstreckt  sich  die  gesamte  Darstellung  des  Butō:  Wenn  ich  
auch  überwiegend   von  der   ΄geistigen΄  Dimension   spreche   (gemeint   als  Gesamtheit  
bewusster  und  unbewusster  Prozesse  einer  Person),  so  ist  damit  zugleich  stets  auch  
die  ΄körperliche΄  Dimension  gemeint.  Die  Anführungsstriche  sind  hier  sehr  bewusst  
gesetzt,  denn  gerade   im  Butō  wird  darum  gewusst,  dass   ΄Geist΄  und  ΄Körper΄  nicht  
zwei   getrennte   Phänomene   sind,   sondern   eine   Einheit   bilden.   So   ist   die  Rede   vom  
einen   zugleich   stets   auch   die   Rede   vom   anderen.  Was   ΄geistig΄   geschieht,   ereignet  
sich  ΄körperlich΄,  was  ΄körperlich΄  geschieht,  ereignet  sich  ΄geistig΄.  Diese  Einheit  ist  
aus   der   satori-­‐‑Erfahrung   heraus   Leere;   Körper   und  Geist   sind  Manifestationen   der  
Leere.  Darum  sagt  Ohno  Yoshito  den  zu  ihm  kommenden  Tänzerinnen  und  Tänzern  
auch  wie  schon  zuvor  erwähnt:  „If  you  keep  your  body  empty  then  everything  can  come  
out.”   Zusätzlich   möchte   ich   hier   hervorstreichen,   dass   ich   im   Rahmen   der  
Betrachtungen  zur  Körper-­‐‑Geist-­‐‑Dimension  Fragen  zum  performativen  Butō-­‐‑Körper  
versus  des  Alltags-­‐‑Körpers  hinsichtlich  tanztechnischer  Aspekte  nicht  thematisieren  
werde.  
Der  siebte  Aspekt  bezieht  sich  auf  den  Versuch  der  Darstellung  des  Butō  innerhalb  
meiner   schon   erwähnten   zeitlichen   und   sprachlichen   Grenzen   während   der  
Felderforschung.  Ohno  Yoshito  sagte  im  letzten  Butō-­‐‑Workshop  vor  meiner  Abreise:  
„He  stayed  here  for  six  weeks.  I  wanted  to  convey  to  you  as  much  as  possible.  So  I  
cut  each  practice  short  and  tried  to  put  in  as  much  as  possible.”218  Ich  war  von  dieser  
Aussage   gleichermaßen   berührt   wie   überrascht   und   möchte   sie   im   Sinne   der  
Authentizität   des   Forschungsprozesses   thematisieren.   Hierdurch   könnte   die   Frage  
im  Raum   stehen,   ob   ich   infolgedessen  Ohno  Yoshitos   ΄authentischen  Butō΄   erlebte,  
um   ihn   hier   ―   in   Annäherungen  ―   ΄wiederzugeben΄?   Ich   möchte   diese   Frage   in  
folgender  Weise   beantworten:   Eine   ΄authentische  Wiedergabe΄   von   Ohno   Yoshitos  
Butō  in  schriftlicher  Form  ist  mir  nicht  möglich.  Sein  Butō  ist  persönlich  durch  eine  
Praxis  mit   ihm   selbst   erfahrbar.  Des  weiteren   beruht   die   ΄Wiedergabe΄   seines   Butō  
auf   meiner   Person,   wovon   dieser   Text   in   seinen   Wahrnehmungen   wie   im   Nicht-­‐‑
Wahrgenommenen   geprägt   ist.   Schließlich   glaube   ich,   dass   diese   Worte   Ohno  
Yoshitos   eine   wesentliche   Dimension   eröffnen.   Nähern   wir   uns   ihr   über   einen  
scheinbaren  Umweg  mit  Worten  des  Regisseurs  und  Performers  Walter  Pfaff  an.  Er  
bezieht   sich   im   Folgenden   auf   Meisterinnen   und   Meister   des   indischen  
Sanskrittheaters  Kutiyattam  sowie  des  Nangiar  Kuttu219,  bei  denen  er  lernte:  
  
Ich  hatte  einige  Male  das  Gefühl,  unsere  Lehrer  geben  uns  die  Schlüssel,  aber  sie  verstecken  
das  Schloß.  Zum  Schutz  vor  Diebstahl  behält  der  Lehrer  das  entscheidende  Geheimnis  ganz  
einfach   für   sich.  Ohne  das   bist   du  machtlos   und   kannst  mit   der   besten  Übung  nicht   viel  
anfangen,  es  sei  denn,  du  hast  sehr,  sehr  viel  Zeit.  Wir  wollen  alles  schnell,  möglichst  sofort.  
Gibt  dir  der  Lehrer  das  Geheimnis,  geht  es  schneller.  Gibt  er  es  dir  nicht,  brauchst  du  lange,  
bist  du  überhaupt  bemerkst,  daß  es  dir   fehlt  und  daß  ohne  das  Geheimnis  nichts   ist.  Das  
Geheimnis  geben  ist  eine  Frage  der  Liebe.  Ohne  diese  Liebe  gibt  es  kein  Lernen.  Der  Lehrer  
schützt  sich  vor  Diebstahl,  indem  er  dir  seine  Liebe  nicht  gibt.  Und  also  das  Geheimnis.220  
                                                                                                                          
infolgedessen   seine  Reflexionen   zum  Zen  vorwiegend  von  Männern   bezieht,   erklärt   sich  daraus;  
zugleich  möchte   ich   zum  Ausdruck   bringen,   dass   ich   es   als   eine   ungenügsame   Situation   erlebe,  
dass  sich  nicht  vermehrt  weibliche  Sichtweisen  zum  Zen  im  Rahmen  dieses  Textes  finden.  
218  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
219  Eine  dem  Kutiyattam  verwandte  Solo-­‐‑Tanzform  für  Frauen.  
220  Pfaff  &  Pfaff-­‐‑Czarnecka  1996:285,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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Ohno   Yoshito   beschloss   die   Erzählung   über   die   satori-­‐‑Erfahrung   des   shinteidō-­‐‑
Meisters  Aoki  Hiroyuki,   die   er   am  Abend   vor  meiner  Abreise   am   Ende   des   Butō-­‐‑
Workshops   wiedergab,   mit   folgenden   Worten:   „And   that   episode   touches   the  
mystery  of  butō  somehow.  I  just  mentioned  this  to  you  at  the  last  moment.”221  Daher  
glaube  ich,  dass  seine  Aussage,  so  viel  als  möglich  vermitteln  zu  wollen,  genau  diese  
Dimension   berührt  ―   die   der   Liebe.   Von   ihr   ist   sein   Butō,   wie   sich   im   Laufe   des  
Textes  noch  zeigen  wird,   grundlegend  geprägt,  wenn  auch  das  Wort   ΄Liebe΄   selbst  
nicht   vorkommt,   weil   Ohno   Yoshito   es   nicht   über   die   Sprache   zum   Ausdruck  
bringt.222  Das  Erkennen  dieser  Handlung  Ohno  Yoshitos  berührt,  wie  ich  meine,  die  
Essenz  seines  gelebten  und  getanzten  Butō  intensiver  als  es  eine  Diskussion  um  das  
Erleben   seines   vermeintlich   ΄authentischen΄   Butō,   d.h.   ohne   ΄gekürzte΄   rituelle  
Sequenzen,   könnte.   Sein   Butō   ist   eine   Praxis   des   Hier   &   Jetzt   im   Wissen   um  
permanente  Veränderung  sowie  eine  Praxis  des  Ein-­‐‑  und  Mitfühlens  im  Hier  &  Jetzt.  
Dies   konnte   ich   in   dieser   Weise   auch   am   letzten   Abend   während   der  
Forschungsperiode  erfahren.  Ohno  Yoshitos  Butō  ist  ein  sich  ständig  in  Entwicklung  
befindlicher  Prozess,  in  dem  es  möglich  wird,  auf  das  zu  reagieren,  was  gegenwärtig  
ist.   Daher   sind,   wie   ich   meine,   die   ΄gekürzten΄   rituellen   Sequenzen   während   der  
Felderforschung   genauso   inmitten   seines   authentischen   Butō   begründet   wie   das  
Erleben  seines  authentischen  Butō  zu  einer  anderen  Zeit.  Setzen  wir  in  diesem  Sinne  
die  weitere  Besprechung  von  Ohno  Yoshitos  Butō  mit  einem  kurzen  Einblick  in  seine  
Biografie  fort,  in  der  einige  Stationen  seines  Lebens-­‐‑  und  Tanz-­‐‑Weges  angesprochen  
sind.  
  
II.2.  O h n o   Y o s h i t o   ―   B i o g r a f i s c h e   S k i z z e   
  
Art can empower people to live.223  Ohno Yoshito 
 
I enjoy a lot looking [at] Yoshito. All the time, how he moves […] he moves like a 
snake―zuk, zuk, zuk―aha, and cultivating energy. Putting something all the time 
outside, outside, outside, yeah, spreading, putting, giving, offering.224  Diego Piñón 
  
Beide  dieser  Aussagen  deuten  auf  die  Einheit  von  Butō  und  Leben  hin.  Spricht  Ohno  
Yoshito   davon,   dass   Kunst   eine   Kraft   sein   kann,   das   eigene   Leben   zu   leben,   so  
erzählt  der  Butō-­‐‑Tänzer  Diego  Piñón225  über  dessen  äußere  und  innere  Bewegungen  
                                                                                                                          
221  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
222  Kennzeichnend   dafür   ist   folgender   Auszug   aus   einer   rituellen   Sequenz,   in   der   Ohno   Yoshito  
einen  japanischen  Dichter  mit  den  Worten  zitiert:  „‚I  like  flowers  because  they  are  very  quiet.  They  
never  speak.’”    Daraus  folgert  er:  „So  our  talking  is  dangerous.  Talking  the  word  ΄love΄  too  much  is  
dangerous.”   (Workshop,   31.7.2004,   SD:  Yamaguchi  Kenji.)  Vielmehr   ist   es   ihm,   so  wie   ich   seinen  
Butō  erlebe  und  verstehe,  um  eine  Zurückhaltung  zu  tun,  die  sich  in  Stille  und  Achtsamkeit  dem  
Phänomen  der  Liebe  zuwendet,  ohne  darüber  zu  sprechen.  Die  Worte  des  Philosopen  Max  Picards  
(1959:65)  vermögen  sich  dieser  Dimension  anzunähern:  „Durch  das  Schweigen,  das  bei  der  Liebe  
ist,  wird  das  Wort  aus  dem  Wortgetriebe  geholt  und  an  seinen  Ursprung  geführt,  ins  Schweigen.”    
223  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
224  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
225   Er   ist   Begründer   des   Butoh   Ritual   Mexicano,   bei   dem   es   sich   um   einen   u.a.   durch   eine  
Verschmelzung   des   Butō   mit   rituellen   Traditionen   Mexikos   geschaffenen   zeitgenössischen  
Ritualtanz   handelt.   Siehe   hierzu   auch   die  Notizen   über   die  Dissertation   von   Shakina   J.  Nayfack  
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im  Alltag.  Darin  zeigt  sich  ein  wesentliches  Potential:  Empathie  als  eine  Grundlage  
von  Ohno  Yoshitos  Butō  manifestiert   sich  über  den  performativen  Raum  hinaus   in  
der   persönlichen   Lebenshaltung,   im   täglichen   Miteinander   von   „giving“   und  
„offering“,   in   jenen   Zwischenräumen,   in   denen   Beziehung   geschieht.   Dies  wird,   so  
erzählt  Diego  Piñón,   in  Kamihoshikawa  erfahrbar,  wo  sich  das  Tanzstudio,  und,   in  
wenigen   Metern   Abstand   davon   entfernt,   das   Haus   der   Familie   Ohno   befinden.  
Diego   Piñón   lebte   dort  während   seines   Besuchs   im   Sommer   2004   und   erzählt   von  
Personen,  die  bei  der  Betreuung  des  damals  97-­‐‑jährigen  Ohno  Kazuo  halfen  ―  von  
Ohno  Etsuko,  Yoshitos  Frau,  von  Tänzerinnen  und  Tänzern  wie  Tokumitsu  Kayoko  
oder  Katō  Michiyuki  und  von  Ohno  Yoshito  selbst:  
  
I   observe   how   they  make   a   family,   they   make   an   energetic   family   of   dancers.   They   are  
dancing  with  Kazuo,   every   day,  moving   every   day   the   body,  Kazuo  Ohno’s   body   to   the  
dress  room  and  coming  back  and  to  go  to  eat  and  coming  back,  you  know.  And  to  be  with  
them,   for   example.  And   also   that   is   so   important   to   be   in   that   kind  of   dance,   you  know.  
Because  I  smell,   they  are  for  sure,  they  are  preparing  the  last  dance,  the  dance  to  die,  you  
know.  But  in  a  very,  very―actually  a  kind  of  very…  yah…  with  completely,  almost  normal  
sense,  you  know,  yah.  Could  be  like  a  part  of  a  …  yah,  that  is  daily  life,  yah.226  
  
Leben  und  Sterben  sowie  Tanzen  und  Sterben  beschreibt  Diego  Piñón  hier  nicht  als  
Gegensätze,   sondern   eingebunden   in   einen   Kreislauf.   So   ist   auch   der   Butō   Ohno  
Yoshitos  ein  Erspüren  der  Qualitäten  von  „giving“  und  „offering“   in  der   Interaktion  
zwischen   Tanzen,   Alltags-­‐‑Leben   und   Sterben.   Vielleicht   tragen   seine   rituellen  
Sequenzen   gerade   auch   deshalb   Kenntnis   davon   in   sich,   weil   seine   Biografie   von  
einer  markanten  Entscheidung  hinsichtlich  seines  Butō  geprägt  ist?  Nachdem  er  mit  
dreißig   Jahren   seine   erste   Soloperformance   zeigte,   beendete   er   seinen   tänzerischen  
Weg   und   führte   die   kommenden   fünfzehn   Jahre   ein   berufliches   Leben   abseits   des  
Butō.  
Ohno  Yoshito  wurde  1938  als  zweiter  Sohn  von  Chie  und  Kazuo  geboren.  Als  er  
drei  Monate  alt  war,  erhielt  sein  Vater  einen  Einberufungsbefehl,  zum  Wiedersehen  
kam   es   erst   bei   dessen   Rückkehr   aus   Krieg   und  Gefangenschaft   als   Ohno   Yoshito  
beinahe  acht  Jahre  alt  war.227  Zwei  Jahre  darauf  erhielt  er  von  seinem  Vater  die  erste  
Tanzstunde,   in   der   ihm   Ohno   Kazuo   vermittelte,   er   solle   seinen   „eigenen   Tanz  
finden.“228  Ab  dem  Alter  von  dreizehn  Jahren  begann  er  die  Workshops  seines  Vaters  
regelmäßig  und  mehrmals  in  der  Woche  für  die  nächsten  sieben  Jahre  zu  besuchen.229  
Sein   Bühnendebut   gab   er   schließlich   im   Jahr   1959   gemeinsam  mit   Ohno  Kazuo   in  
΄Der   alte   Mann   und   das   Meer΄   (Rōjin   to   umi   ????),   inszeniert   von   Hijikata  
Tatsumi.230  Im  selben  Jahr  wurde  er  von  Hijikata  Tatsumi  eingeladen,  gemeinsam  mit  
ihm   in   der   Performance   ΄Verbotene   Farben΄   (Kinjiki)   aufzutreten,   die   als  
Gründungsaufführung  des  Butō  gilt.  Im  Anschluss  an  ΄Verbotene  Farben΄  formierte  
sich  die  erste,  ausschließlich  männliche  Butō-­‐‑Gruppe,  deren  Tänzer  Hijikata  Tatsumi,  
                                                                                                                          
(Butoh  Ritual  Mexicano:  An  Ethnography  of  Dance,  Transformation,  and  Community  Redevelopment,  2009)  
auf  S.  30.  
226  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  
227  Vgl.  Ohno  &  Ohno  2004:309f.  
228  Ohno  Yoshito,  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din:  Okamoto  Emi.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
229  Ibid.  
230  Vgl.  Ohno  &  Ohno  2004:310;  Schwellinger  140,  218.  
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Ohno  Kazuo,  Ohno  Yoshito,   Kasai  Akira  ???  und   Ishii  Mitsutaka  waren.231  Das  
tägliche  Proben  und  Tanzen  mit  Hijikata  Tatsumi,  die  Workshops  bei  seinem  Vater  
waren  Fundamente  für  seinen  performativen  Weg  sowie  eine  Ausbildung  in  Corporal  
Mime232  und   sein   Unterricht   im   klassischen   Ballett.233  Gegen   Ende   des   Jahres   1965  
löste   sich   diese   Gruppe   auf,   die   Zusammenarbeit   zwischen   Hijikata   Tatsumi   und  
Ohno  Yoshito   jedoch  blieb  bis   1969  bestehen.234  In  diesem   Jahr   tanzte  er  unter  dem  
seine   erste   Soloperformance   mit   dem   Titel   ΄Ohno   Yoshito   TANZ   ERFAHRUNGS-­‐‑
Zusammensein΄   (Ohno   Yoshito   DANCE   EXPERIENCE   no   kai   ?????????	 
????????????).   Als   Ohno   Yoshito   dafür   probte,   besuchte   ihn  Hijikata   Tatsumi,  
worüber  er  berichtet:  
  
I  danced,  Hijikata  praised  me  very  much  and  so  my  mind  became  very  high...   and   I  was  
very  happy.  In  improvisation  we  have  an  empty  mind.  From  an  empty  mind  improvisation  
is  born.  So,  when  Hijikata  praised  me,  I  didn’t  know  what  I  had  done.  So  I  began  to  think,  
and  then,  on  the  real  stage  I  wasn’t  able  to  move.  Nothing  happened  and  the  performance  
finished.   The   music   was   a   song   from   the   ΄Beatles΄.   The   audience   was   relaxed   by   the  
΄Beatles΄  music  and  they  began  to  club.  […]  One  critic  praised  me:  ’When  he  wasn’t  able  to  
move  he  didn’t  move.’  But  I  was  depressed  and  decided  to  quit  dance.  So  I  began  to  work  
and  started  to  run  a  drug  store.235  
  
In   dieser   verdichteten   Erzählung   Ohno   Yoshitos   findet   sich   ein   entscheidender  
Hinweis  auf   seinen   improvisatorischen  Butō,  der   sich  aus  einem   leeren  Geist,   einem  
Zustand  des  Nicht-­‐‑Denkens  (hi  shiryō  ???)  heraus  entwickelt  (―  beides  Ebenen,  auf  
die   ich   noch   Bezug   nehmen   werde).   Welche   Prozesse   auch   immer   hinter   dieser  
Entscheidung   Ohno   Yoshitos   im   Alter   von   dreißig   Jahren   standen:   Dies   war   der  
Beginn  seines  Rückzuges  von  der  Bühne  bis  zum  Jahr  1985.  Allgemein  besehen  war  
die   Zeit,   in   der   dies   geschah,   von   Umbrüchen   und   Veränderungen   in   der   Butō-­‐‑
Bewegung   bestimmt.   Hijikata   Tatsumi   trat   nach   seiner   Soloperformance   ΄Hijikata  
Tatsumi   und   die   Japaner   ―   Die   Rebellion   des   Körpers΄   (Hijikata   Tatsumi   to  
                                                                                                                          
231  Ohno  Yoshito,  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa.  
232  Ohno  Yoshito  war   fünf   Jahre   lang  Schüler  von  Oikawa  Hironobu  ????,  der   seinerseits  bei  
dem   Begründer   dieser   Richtung,   dem   Franzosen   Etienne   Decroux,   studierte   (Dialog,   1.9.1999,  
Kamihoshikawa).   Dieser   gilt   als   einer   der   bedeutendsten   Forscher   innerhalb   der   europäischen  
Theaterentwicklung  im  20.  Jahrhundert.  Mit  seiner  ΄Corporal  Mime΄  entwickelte  er  ein  System,  das  
in   seiner   detailreichen   physischen   Präzision   mit   jenen   der   asiatischen   Theatertraditionen  
vergleichbar  ist.  
233   Um   Ohno   Yoshitos   Ballett-­‐‑Unterricht   in   den   Kontext   der   beginnenden   Butō-­‐‑Bewegung   zu  
stellen,   sei   erwähnt,  dass  Hijikata  Tatsumi   selbst   in  der  Tanzschule  von  Andō  Mitsuko  ????
von  1953  an  unter  anderem  auch  in  klassischem  Ballett  unterrichtet  wurde  und  bis  1958  Mitglied  in  
ihrer   ΄Unique   Ballet   Group΄   (Yunikū   barē   gurū-­‐‑pu   ??????????? )   war,   in   der  
unterschiedliche  Tanzstile  vereint  wurden  (vgl.  Schwellinger  1998:45).  In  den  Folgejahren  nüzte  er  
Elemente  aus  dem  Balletttraining  sowohl  im  Rahmen  seiner  eigenen  tänzerischen  Arbeit  (ibid.:  81)  
wie   jener   mit   seinen   Tänzerinnen   und   Tänzern:   Dabei   handelte   es   sich   um   ein   vom   Ballett  
geprägtes   Stangenexercise,   um   möglichst   rasch   Kraft   in   den   Beinen   und   grundlegende  
Beweglichkeit   zu   entwickeln,  wenngleich   sein   Butō   den   Idealen   des   Ballett   hinsichtlich  Haltung  
und   Ausstrahlung   diametral   entgegengesetzt   war   (ibid.:   84).   Vgl.   hierzu   die   gegenüberstellende  
Betrachtung   Shigeto   Nukis   (2004,   insb.:   125-­‐‑128)   zur   Körperkontrolltechnik   im   Ballett   und   Butō  
hinsichtlich  Hijikata  Tatsumis  tänzerischen  Entwicklungen.  
234  Ohno  Yoshito,  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa.  
235  Ibid.,  Din:  Okamoto  Emi.  
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nihonjin―Nikutai   no   hanran  ???????—?????,   1968)   für   vier   Jahre   selbst  
nicht  mehr  auf236  und  entwickelte  mit   seiner  neu  entstehenden  Gruppe  den  Ankoku  
Butō  der  ersten  Jahre  zur  Bildung  des  Bewegungskanons  der  butō-­‐‑fu  weiter,  wodurch  
der  Improvisation  nicht  mehr  jener  Stellenwert  zukam  wie  in  der  Anfangszeit.237  Zu  
dieser  Zeit   trennten   sich  vorläufig  die   tänzerischen  Wege  zwischen   ihm  und  Ohno  
Vater  wie  Sohn.238  Auch  Ohno  Kazuo  trat,  abgesehen  von  einigen  Gastauftritten239  bis  
zum  Jahr  1977  nicht  mehr  öffentlich  auf  und  fundierte  während  dieser  Periode  seine  
Butō-­‐‑Kosmologie,240  was   sich  mitunter   in  den  drei   entstandenen  Filmen  dieser  Zeit  
zeigt.241  Ohno  Yoshito  wechselte   in  den  Beruf   eines  Geschäftsmannes  und  eröffnete  
zuerst  eine  Drogerie,  danach  auch  ein  Café.242    
1977  kehrte  Ohno  Kazuo  mit  seiner  Soloperformance  ΄Hommage  an  La  Argentina΄  
(Ra   Aruhenchīna-­‐‑shō   ?????????)   auf   die   Bühne   zurück,   die   von   Hijikata  
Tatsumi   inszeniert   wurde.243  Als   drei   Jahre   später   die   weltweiten   Performances  
seines   Vaters   begannen,244  begleitete   ihn   Ohno   Yoshito   ab   1981   und   war   unter  
anderem  für  die  Betreuung  der  Musik  zuständig;  dies  bedeutete  die  Bedienung  des  
Audio-­‐‑Mischpultes   mit   differenzierter,   auf   den   Tanz   Ohno   Kazuos   Bezug  
nehmender   Steuerung. 245   Er   erzählt,   sich   auf   diese   Weise   wieder   dem   Tanz  
angenähert   zu   haben:   „While   I   was  working  with  my   father,  my   body  was   going  
forward.  My  memory   came   back   and  my   body   started  moving  while   I   played   the  
music   for   Kazuo’s   performances.“246  Während   einer   Israel-­‐‑Tournee   im   Jahr   1983  
begann   sich   schließlich   Ohno   Yoshitos   Wiedereintritt   in   den   Butō   als   Tänzer  
abzuzeichnen.  Während  einer  der  Performances  beobachtete  ihn  ein  Zuseher  bei  der  
Bedienung  des  Audio-­‐‑Mischpultes  und  sagte  ihm  nachher:  „Today  you  also  danced,  
your  body  danced.”247  In  unserem  Dialog  reflektierte  Ohno  Yoshito  über  diese  Zeit:  
„I  told  Kazuo  about  many  things  in  his  performance:  ’You  should  do  this  or  that.’  But  
then  I  realized  without  doing  it  by  myself  I  can’t  say  anything.  Speaking  is  easy  but  
Doing  is  difficult.  And  one  day  Kazuo  said  to  me:  ’Why  don’t  you  dance  again?’  And  
I   answered:   ’Yes,   I     will.’”248  Proben   zu   einer   gemeinsamen   Performance,   inspiriert  
durch   einen   Besuch   am   Toten   Meer   während   der   Israel-­‐‑Tournee,249  begannen,   die  
                                                                                                                          
236  Vgl.  Schwellinger  1998:82.  
237  Ibid.:  78f.  
238  Ohno  Yoshito  (2004:137)  beschreibt  dies  in  Hinblick  auf  Hijikata  Tatsumi  und  seinen  Vater  u.a.  
als  eine  Entwicklung   ihrer  gemeinsamen  Zusammenarbeit,  die  sich  zu  dieser  Zeit  erschöpft  hatte  
und   legt   auch   nahe,   dass   dies   mit   dem   Wandel   des   experimentellen   Tanzes   zu   einem  
strukturierteren  Prozess  vonseiten  Hijikata  Tatsumis  zusammenhing.    
239  Vgl.  Ohno  &  Ohno  2004:311f.    
240  Siehe  dazu  Ohno  Y.  (2004:143-­‐‑145).  
241    Mit  dem  Filmemacher  Nagano  Chiaki  ????  drehte  er  das  ΄Portrait  des  Herrn  O.΄  (O-­‐‑shi  no  
shōzō  ?????,   1969),   das   ΄Mandala   des  Herrn  O.΄   (O-­‐‑shi   no  mandara  ??????,   1971)   und  
΄Das  Totenbuch  des  Herrn  O.΄  (O-­‐‑shi  no  shisha  no  sho  ???????,  1973).  
242  Ohno  Yoshito,  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din:  Okamoto  Emi.  
243  Vgl.  Ohno  &  Ohno  2004:312.  Sie  war  der  spanischen  Tänzerin  und  Choreografin  ΄La  Argentina΄  
(geb.  Antonia  Mercé,  1890-­‐‑1936)  gewidmet.      
244  Vgl.  Ohno  &  Ohno  2004:312f.,  316-­‐‑323.  
245  Ohno  Yoshito,  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa.  
246  Ibid.,  Din:  Okamoto  Emi.  
247  Ibid.  
248  Ibid.  
249  Vgl.  Ohno  Kazuo  1998b.  
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noch   von   Hijikata   Tatsumi   kurz   vor   seinem   Tod   inszeniert   wurde.   1985   fand   die  
Uraufführung   von   ΄Das   Tote   Meer   -­‐‑  Wiener   Walzer   und   Geister΄   (Shikai   -­‐‑   Uinnā  
waratsu  to  yūrei  ??  ???????????)  statt.  Ab  diesem  Zeitpunkt  tanzten  Ohno  
Vater   und   Sohn   kontinuierlich   zusammen   und   von   dieser   Periode   an   lag   die  
Inszenierung   der   gemeinsamen   Performances   in   Ohno   Yoshitos   Verantwortung.250    
Es   entstanden   Performances   wie   ΄Seerosen΄   (Suiren   ? ? ,   1987),   ΄Insekten-­‐‑
Metamorphose΄  (Mushi-­‐‑biraki  ????,  1988),251  ΄Blumen-­‐‑Vögel-­‐‑Wind-­‐‑Mond΄  (Ka-­‐‑chō-­‐‑
fū-­‐‑getsu  ????,   1990),   ΄Weißer   Lotus΄   (Hakuren  ??,   1992)   oder   ΄Himmelsweg   –  
Erdenweg΄   (Tendō  chidō  ????,   1995),  um  nur   einige  zu  nennen.252  Ohno  Yoshito  
berichtet  über  den  gemeinsamen  Proben-­‐‑  und  Tanzprozess  mit  seinem  Vater:  
  
While  having  separate  identities  and  completely  opposite  approaches  both  to  rehearsal  and  
performances,   we   nonetheless   successfully   merge   into   a   larger   whole.   And   yet   we  
somehow  manage   to   retain   our   individual   voices.   Ultimately   though,   when   it   comes   to  
setting   foot   onstage,  we   both   realise   that   our   separate   identities  must  merge   as   one.   […]  
Notwithstanding  that  we  are  two  individuals,  with  very  independent  streaks,  the  public  is  
left  with  the  impression  that  we  jointly  strive  to  create  a  single  entity  in  our  work.253  
  
Während  Ohno  Kazuo  häufig  in  fließenden  Bewegungen  im  gesamten  Bühnenraum  
tanzte,   bewegt   sich   Ohno   Yoshito,   wie   er   von   sich   selbst   sagt,   „in   einem  
eingeschränkten  Bereich  innerhalb  der  Grenzen  der  Bühne.”254  Sein  Butō  ist  von  einer  
größtmöglichen   Reduktion   der   Bewegung   geprägt.   Mit   seinem   kahlgeschorenen  
Kopf   und   oftmals   schlichten   Kostümen   unterscheidet   er   sich   im   Erscheinungsbild  
von   seinem   Vater,   der   sein   Haar   lang   trug   und   immer   wieder   in   exquisiten  
Frauenkleidern   tanzte.   Bewegungen   und   Mimik   Ohno   Yoshitos   sind   verinnerlicht  
und   beruhen,   wie   ich   es   erlebe,   auf   einer   meditativen   Konzentration.   In   diesem  
Zusammenhang  erzählt  er:  
  
Especially,   my   grandmother   [väterlicherseits]   was   a   very   sincere   Buddhist   and   I   was  
always  brought  to  temples.  My  grandmother  also  went  to  [Shintō-­‐‑]255  shrines.Whenever  she  
passed   one,   she   would   enter   it   and   pray   there.   And   she   also   often   went   to   a                      
[Christian-­‐‑]church.   So,   concerning   these   religions,   there   is   no   contradiction   in   me.   For  
example:   If   a  person  who   is   a  Christian  dies,  we  go   to   the   church;   and   if   the  person   is   a  
Buddhist,  we  go  to  the  temple  and  have  the  ceremony  in  this  way.  So,  for  Japanese  this  is  
                                                                                                                          
250  Ohno  Yoshito,  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa.  
251   Vor   der   Premiere   im   August   1988   (΄Tokyo   International   Theater   Festival΄,   Studio   200   des  
Kaufhauses  Seibu)  tanzten  sie  diese  Performance  schon  im  Juli  des  Vorjahres  in  Okura  ??,  einem  
Dorf  in  der  Präfektur  Yamagata  ????(vgl.  Ohno  &  Ohno  2004:318  u.  Kazuo  Ohno  Dance  Studio  
2010a).  
252   Auf   Ohno   Kazuo   bezogene   Werkverzeichnisse   finden   sich   in   Ohno   &   Ohno   2004:315-­‐‑323  
(Chronologie   öffentlicher   Performances   von   1949-­‐‑2003)   sowie   in   Schwellinger   1998:218-­‐‑221,   223-­‐‑
225;  weitere  Informationen  zu  Performances  bietet  die  Website  des  ΄Kazuo  Ohno  Dance  Studio΄  zu  
Ohno   Kazuo   (http://www.kazuoohnodancestudio.com/english/kazuo/chro.html)   und   Ohno  
Yoshito  (http://www.kazuoohnodancestudio.com/english/yoshito/chro.html).    
253  2004:96f.  
254  Ibid.:  94,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.    
255  ??;  wörtl.:  ΄Weg  der  Götter΄.    
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natural.256  In  my  house  there  is  a  Buddhist  altar  and  my  children257  go  to  a  Protestant  school.  
[MW:   Ohno   Kazuo   is   a   Protestant...]   Yes.   So,   I   think   religion   is   very   important.   My  
grandmother  often  said:  ’There  are  a  lot  of  paths  but  what  we  want  ist  one.’  [MW:  Do  you  
pray  or  meditate  yourself?]  The  most  close  thing  is  a  prayer  or  meditation.  Praying  has  a  lot  
of   forms:   Islam   has   its   special   form   as   it   is   so   for   Buddhism.   And   for   butō   the   form   of  
praying  is  very  important.  Praying  is  a  very  important  theme  for  butō.258  
  
So   verdeutlicht   Ohno   Yoshito   auch   im   Sinne   der   rituell-­‐‑kosmologisch-­‐‑zenistischen  
Dimension  seines  Tanzes:  „The  prayer  is  something  that  I  want  to  reveal  in  butō.”259  
Dies   führt   ihn  zu  einer  Präsenz  schweigender  Stille   in  seinem  Tanz.  Damit  meine   ich,  
dass  sich  Stille  und  Langsamkeit  seiner  Körperbewegungen  und  die  Suche  nach  dem  















Foto  2:  Ohno  Yoshito  in  ΄Die  Wertvolle  Person΄  (Taisetsu  na  Hito),  2004260  
  
Infolgedessen   ist   auch   Ohno   Yoshitos   oftmalige   Aussage   während   der   Butō-­‐‑
Workshops   „Stille   ist   sehr   wichtig“261  eine   Essenz   seines   Tanzes.   Die   folgenden  
Worte   des   Philosophen   Max   Picards   stehen   meiner   Erfahrung   nach   mit   dieser  
Präsenz  schweigender  Stille  Ohno  Yoshitos  in  einer  unmittelbaren  Berührung:  
  
Ein   Mensch,   in   dem   die   schweigende   Substanz   wirkt,   trägt   das   Schweigen   bei   jeder  
Bewegung   bei   sich,   seine   Bewegungen   sind   darum   langsamer,   sie   stoßen   nicht   heftig  
aufeinander,   sie   sind   vom   Schweigen   getragen,   sie   sind   nichts   anderes   als   Wellen   des  
Schweigens,  und   trotzdem   ist   solch  ein  Mensch  deutlich  da   [...]:   es   ist   ein  Geschehnis,  daß  
der  Mensch  sich  vom  Schweigen  losgelöst  hat,  deutlicher  ist  seine  Erscheinung  als  dort,  wo  
das  Schweigen  fehlt  […]  Die  Erhabenheit,  die  ein  solcher  Mensch  hat,  kommt  daher:  er  trägt  
                                                                                                                          
256  Ohno  Yoshito  verweist  hier  auf  das  Phänomen  des  Synkretismus,  von  dem  die  religiöse  Kultur  
in  Japan  geprägt  ist.  
257  Etsuko  und  Ohno  Yoshito  haben  drei  Kinder.  
258  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din:  Okamoto  Emi.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.    
259  Workshop,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
260  S/W-­‐‑Fotografie  von  Adachi  Kazumi.  (Auschnittsweise  Wiedergabe  des  Org.)  
261  Workshop,  21.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
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das  Schweigen  hinein  in  die  Welt.  Ein  solcher  Mensch  erstarrt  nicht  in  der  Ruhe,  denn  die  
Ruhe   ist   hier   verbunden   mit   dem   Schweigen,   und   das   Schweigen   weitet   alle   Grenzen              
[…  .]262  
  
In  einem  roten  hakama  ?,  einem  Hosenrock  und  nacktem  Oberkörper,  kommt  Ohno  
Yoshito   zu   Beginn   seiner   zweiten   Soloperformance   ΄Das   Letzte   Bildnis   des  Dorian  
Gray΄  (Dorian  Gurei  no  saigo  no  shōzō  ?????????????)263  langsam  tanzend  auf  
die  Bühne.  Ein  Weihrauchfass,  wie  es  in  Tempeln  verwendet  wird,  erfüllt  den  Raum  
mit   seinem   Geruch.   Auf   der   Bühne   befinden   sich   zehn   Portraitfotos,   die   Ohno  
Yoshito   zum  Teil   schon   für   seine   erste   Soloperformance   1969   verwendete,   um   sich  
selbst   im   Alter   von   dreißig   und   sechzig   Jahren   zu   vergleichen. 264   In   einer  
bodennahen   Haltung   kriechend,   durchläuft   er   einen   Bewegungszyklus   bis   zum  
aufrechten  Gang,  um  sich  am  Ende  wieder  in  einer  hockenden  Stellung  zu  befinden.  
Ein   großer,   aus   Draht   gefertigter   Schmetterling,   den   Ohno   Yoshito   auf   seinen  
Schultern  anbringt,  wird  im  nächsten  Tanz  zu  seinem  Begleiter.  Danach  legt  er  den  
Schmetterling  auf  den  Boden,  berührt   ihn  mit   zärtlichen  Gesten  ―  und  nimmt   ihn  
abermals  auf   seinen  Rücken.  Er  nähert   sich  einem  Spiegel,  der  auf  der  Bühne  steht  
und  versucht  sich  selbst  darin  zu  sehen.  Es  misslingt,  er  gerät   in  Verzweiflung  und  
Wut.   Darauf   folgt   die   letzte   Phase   der   Performance.   Ohno   Yoshito   streckt   seine  
gefalteten  Hände  über  den  Kopf  und  kontraktiert  alle  Muskeln.  Ein-­‐‑  und  ausatmend  
bewegt   er   lediglich   die   untere   Bauchhälfte,   die   so   den   Eindruck   eines   fliegenden  
Schmetterlings   erweckt.   Zum   Ende   hin   löst   er   in   großer   Langsamkeit   seine  Arme,  
während  ihn  shōmyō  ??  (΄Lied-­‐‑Gebet΄),  buddhistische  Ritualgesänge,  in  ihren  lang  
gedehnten  Bögen  begleiten.    
Der  Butō-­‐‑Tänzer  Joan  Soler,  der  diese  Performance  gemeinsam  mit  Ohno  Yoshito  
entwickelte,  sagt:  „Yoshito  only  was  working  with  his  soul  energy,  not  with  physical  
energy.“ 265   Hierin   liegt   Tanzen   im   Nicht-­‐‑Tanzen   und   Nicht-­‐‑Tanzen   im   Tanzen  
begründet;   es   ist   die   Präsenz   schweigender   Stille,   die   jenseits   des   Dualismus   von  
Tanzen   versus  Nicht-­‐‑Tanzen,   von   Bewegung   versus  Nicht-­‐‑Bewegung   zu   finden   ist.  
Diese  Präsenz  verwirklicht  sich  durch  den  Realisationsprozess  der  Leere  ―  so  wie  es  
Ohno  Yoshito  zum  Ausdruck  bringt:  „In  doing  nothing  everything  is  fulfilled.“266  In  
diesem  Sinne  schreibt  die  Kritikerin  Anne  Tobias  über  ihn:  „Yoshito  fares  best  with  
more   indeterminate   characters,   monklike   figures   whose   precise,   minute   hand  
gestures   seem   to   hold   the   secrets   of   the  world.“267  Dass   solche  Gesten,   die   hier   als  
scheinbar  die  ΄Geheimnisse  der  Welt΄  in  sich  bergend  beschrieben  werden,  auf  keine  
okkult-­‐‑esoterische   Dimension   verweisen,   sondern,   ganz   im   Sinne   des   griechischen  
                                                                                                                          
262  1959:43,  Hervorh.  wie  im  Org.    
263  Die  Premiere  war  am  13.4.1998  in  Tōkyō  (Theater  X).  Die  folgende  Beschreibung  fußt  auf  einem  
Artikel   von  Gilles  Kennedy   (1998),   der   zu  dieser   Premiere   festhält:   „The   silence   that   greeted   the  
end  of   the  performance  was  complete  and  extened  a   long   time.   [...]  The   level  of  attention  was  so  
high,  with  one  Kabuki  actor  so  moved  by  the  final  scene  that  tears  were  quietly  flowing  down  his  
cheeks.“  
264  Ohno  Yoshito,  Dialog,  1.9.1999,  Studio,  Kamihoshikawa.  
265  Dialog,  11.8.1999,  Yokohama.  
266  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
267  1994:143.  Sie  bezieht  sich  damit  auf  die  gemeinsame  Performance   ΄Blumen-­‐‑Vögel-­‐‑Wind-­‐‑Mond΄  
mit  Ohno  Kazuo   und   deren  Aufführungen   im  Lila  Acheson  Wallace  Auditorium   der   Japan   Society  
zwischen  dem  5.-­‐‑7.11.1993  in  New  York.  
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esōterikós   (΄innerlich΄),268  einen   nach   innen   gewandten,   tänzerisch-­‐‑kosmologischen  
Erkenntnisweg   verkörpern,   der   die   Dualität   von   ΄innen΄   und   ΄außen΄   aufzulösen  
versucht,  sollen  die  kommenden  Kapitel  verdeutlichen.    
Wie  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  bei   ihrer  Entwicklung  auf   einem  
solchen   performativen   Erkenntnisweg   zu   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Präsenz  
schweigender   Stille   hin   unterstützt,   ist   Inhalt   der  weiteren   Betrachtungen   zum  Butō,  
die   nachfolgend  mit   einer   Beschreibung   des   Studios   und   der   darin   stattfindenden  
Workshops  beginnen.  
  
II.3.  B u t ō - W o r k s h o p s   &   S t u d i o 
  
It must have taken seven or eight years to make one Buddha 
statue. So if you take seven or eight years for making a dance, 
the dance will be a very nice one.269  Ohno Yoshito 
  
Diese   Worte   Ohno   Yoshitos   geben   uns   einen   ersten   Einblick   in   den   zeitlichen  
Entwicklungsprozess  des  Butō.  Die  busshi  ??  (΄Buddha-­‐‑Meister΄),  von  denen  er  hier  
spricht,   waren   Bildhauer,   die   sich   darauf   spezialisierten,   Buddha-­‐‑Statuen  
herzustellen   ―   wie   etwa   den   im   8.   Jahrhundert   geschaffenen   ΄Großen   Buddha΄  
(daibutsu  ??)   von   Nara,   eine   mehr   als   sechzehn  Meter   hohe,   vergoldete   Bronze-­‐‑
Statue,  die  den   ΄Kosmischen  Buddha΄   (birushana  butsu  ?????)   zeigt  und  deren  
Fertigstellung   über   ein   Jahrzehnt   dauerte.270  In   Ohno   Yoshitos   Bemerkung   geht   es  
nicht  um  diese  Superlative,  wohl  aber  um  die   innere  Dynamik  des  Butō.  Sie   ist  ein  
Prozess,  der  auf  eine  langsame,  innere  Entwicklung  hin  ausgerichtet  ist,  die  sich  über  
Jahre  vollzieht,  um  eine  Präsenz  schweigender  Stille  zu  entfalten.  Je  höher  eine  Gestalt  
im   buddhistischen   Pantheon   steht,   desto   schlichter,   in   sich   ruhender   und  
schmuckloser   wird   sie   dargestellt 271 .   Ähnlich   verläuft   dies   im   Butō,   der   im  
Durchmessen   der  Komplexität   des   Lebens   zu   einer   Einfachheit   gelangt,   in   der   das  
Tanzen  nicht  mehr  mit   der   Fülle   der   Ich-­‐‑Haftigkeit   beladen   ist,   sondern  durch  die  
Leere  der  Ich-­‐‑Losigkeit  seine  Erfüllung  findet.      
Jener  Ort,  von  dem  diese  Impulse  ausgehen  und  sich  in  das  alltägliche  Leben  der  
Tänzerinnen   und   Tänzer   übertragen   sollen,   ist   das   ΄Ohno   Kazuo   Butō  
Forschungsstudio΄   in   Kamihoshikawa   (hierbei   handelt   es   sich   um   einen   Teil   des  
Bezirkes  Hodogaya   in   der   Stadt  Yokohama   [Präfektur  Kanagawa]).  Ohno  Yoshitos  
Tänzerinnen  und  Tänzer  benützen  zum  Teil  das  englische  Wort   ΄Workshop΄,  wenn  
sie   von   seinen   Butō-­‐‑Stunden   sprechen   und   auch   auf   der   Homepage   des   Studios  
findet   sich  dieser  Begriff.272  Im  ursprünglichen  Sinn  einer   ΄Werkstatt΄   ist  das  Studio  
auch   ein   Ort,   wo   die   eigenen   inneren   Entwicklungen   und   Prozesse   erforscht   und  
                                                                                                                          
268  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄esoterisch΄.  
269  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
270  Vgl.  Kobayashi  Takeshi  ???	 (1975:22-­‐‑25,  45-­‐‑51)  sowie  eine  Passage  aus  dem  Erlaß  des  Kaisers  
Shōmu  ??  zum  Erbau  dieser  Statue:  „Melt  any  and  all  bronze  available  in  the  country,  grade  the  
hills  in  order  to  build  a  temple  hall,  carry  the  message  to  all  corners  of  the  Buddhist  universe  […  .]  
Let  us  all  benefit  from  one  another,  and  let  us  all  achieve  enlightenment.”  (ibid.:  45.)    
271  Vgl.  Gabbert  1990,  s.v.  ΄Plastik΄,  S.  850.  
272  Vgl.  Kazuo  Ohno  Dance  Studio  2010c.  
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entfaltet   werden   können;   es   ist   eine   Stätte,   wo   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ihren  
individuellen   Butō   in   sich   selbst   entdecken   können.   So   sagt   die   Butō-­‐‑Tänzerin  
Tokumitsu   Kayoko:   „It’s   [a]   process   dance.”273     Und   Ohno   Yoshito   bezeichnet   das  
Studio  denn  auch  als  „Butō  Forschungsstudio”  und  betont:  „This  is  a  place  to  study,  
to  research.”274    
Das   Studio   steht   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   somit   nicht   nur   während   der  
abendlichen   Workshops,   sondern   grundsätzlich   offen.   Ohno   Yoshito   bestärkt   sie  
darin,  von  diesem  Angebot  Gebrauch  zu  machen:  „If  it  is  possible  you  should  come  
here  alone  and   stand  here  quietly.”275  In  dieser  Haltung  des  Stehens   in  Stille   sollen  
sich   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   selbst   zu   erforschen   beginnen,   weshalb   er   sie  
oftmals  mit  ähnlichen  Worten  wie  den  folgenden  zur  Entfaltung  ihres  Butō  inspiriert:  
„Your  eyes  should  see  inside  yourself.  You  should  think:  ’I  carry  myself.’    So  look  at  
your   inside.  Don’t  watch   the  outside  world.”276  Im  nach   innen  bezogenen  Schauen,  
Entdecken   und   Erkennen,   in   der   Erfahrung   des   Sich-­‐‑Selbst-­‐‑Tragens,   im   Erspüren  
einer  solchen  Ver-­‐‑antwort-­‐‑ung  sind  Antworten  geborgen;  darin  liegt   jene  Sinn-­‐‑  und  
Entwicklungsdimension,   die   letztlich   zu   einer   Auflösung   der   Grenzen   zwischen  
΄innen΄  und  ΄außen΄  führen  soll,  aus  der  eine  Präsenz  schweigender  Stille  hervorgeht.  
Die  Workshops  selbst   sind  ein  offenes  Forum:   Jede/r  kann  unabhängig  von  Alter  
und   Tanzerfahrung   kommen.   Entscheidend   ist   die   Charakteristik   des   dō   ―   im  
Geschehen   wirklich   an-­‐‑wesend   zu   sein,   um   sich   auf   eine   Erforschung   der   eigenen  
Person  einlassen  zu  können.  Ich  möchte  dies  mit  Gedanken  von  Gōda  Nario  über  die  
Butō-­‐‑Workshops  Ohno  Yoshitos  in  Verbindung  bringen:  
  
In  the  lesson  the  teacher  should  teach  the  essential  things,  the  centre.  And  if  one  teaches  the  
centre  of  essential  things  it  will  be  a  good  butō  lesson.  […]  The  lesson  is  the  beginning,  and  
always,   always   the   beginning   and   always   the   consequence.   And   you   are   to   live   each  
moment  there.  And  the  teacher  only  can  say  something  essential.  Because  everything  is  so  
vast  and  vague.  And  here  in  this  studio  Yoshito-­‐‑sensei  is  always―any  time  when  I  visited  
here―Yoshito-­‐‑sensei  is  always  saying  the  same  thing:  To  stand  straight,  the  verticality,  the  
axis.   So   it   is   very   good   that   people   visit   this   studio   and   spend   time―say   once   a  
week―because   the   time  will  wash   away   the   complexity   of   life,   the   daily   life   that   one   is  
leading  outside.  So,  to  be  in  a  place  without  any  objective  nor  any  effect  is  wonderful.277    
  
Gōda   Nario   verweist   in   seiner   Betrachtung   auf   vielschichtige   und   bedeutsame  
Ebenen   der   Butō-­‐‑Workshops.   Durch   die   rituelle,   kosmologische   und   zenistische  
Dimension  wird  Ohno  Yoshitos   Butō-­‐‑Vermittlung   zu   einem  Geschehen,   in   dem   er  
mittels   seines   Tanzes   und   seiner  Worte   fortwährend   auf   die   Essenz,   das   Zentrum  
verweist  ―  und  dies  ist  die  Realisation  der  Leere278.  In  diesem  Sinne  verbinden  sich  
                                                                                                                          
273  Dialog,  22.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
274  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
275  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
276  Workshop,  25.8.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
277  Dialog,  29.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
278  Vgl.  damit  Victor  Turners  Feststellung,  die  auch  auf  Ohno  Yoshitos  Butō  zutrifft,  das  Ritual  sei  
„nicht   nur   komplex   und   vielschichtig,   sondern   von   unendlicher   Tiefe”   beziehungsweise,   wie   er  
verdeutlicht,   von   „unendlicher   ΄antistruktureller΄   Tiefe”   (1989b:131f.,   Übers.:   Schomburg-­‐‑Scherff,  
pass.,  Hervorh.  wie   im  Org.).  Victor  Turner  bezieht   sich  damit  auf  den  deutschen  Mystiker   Jacob  
Böhme   (1575-­‐‑1624),   der   in   Anlehnung   an   den   Philosophen   und   Theologen   Eckhart   (΄Meister  
Eckhart΄)   von   dem   Verhältnis   zwischen   ΄Grund΄   und   ΄Ungrund΄   spricht   (ibid.:   131).   Über   seine  
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Gōda   Narios   Worte,   dass   jeder   Augenblick   während   dieser   Zeit   von   den  
Tänzerinnen   und   Tänzer   gelebt   werden   soll,   mit   der   Präsenz   des   dō   als   wirklicher  
Anwesenheit.   In   der   Gemeinsamkeit   von   Tanz   und   Leben   geben   die   Butō-­‐‑
Workshops   wesentliche   Impulse.   Sie   motivieren   zur   tänzerischen   Suche   nach   der  
Essenz,   wodurch   die   Workshops   für   den   Butō-­‐‑Weg   ein   beständiger   Prozess   des  
Anfangs  sind,  eine  Rückkehr  zum  Anfang  in  seiner  Offenheit,  woraus  sich  der  Tanz  
als   Folge  dieses   offenen  Anfangs   entwickelt.   Ebendarum  kann   ein   sensei  wie  Ohno  
Yoshito  auch   ΄nur΄,  wie  Gōda  Nario   treffend   feststellt,   auf  die  Essenz  verweisen  ―  
denn  alles  andere  ist  weit  und  unbestimmt,  es  liegt  an  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  
selbst,   ihren   Butō-­‐‑Weg   tanzend   zu   erforschen.   Hinter   dem   ΄Gerade-­‐‑Stehen΄,   der  
Vertikalität   und   der   Achse,   die   Gōda   Nario   in   Hinblick   auf   Ohno   Yoshitos   Butō-­‐‑
Vermittlung   anspricht,   liegt   diese   Essenz   der   Leere   ―   spätere   Betrachtungen   der  
rituellen  Sequenzen  werden  davon  handeln  (siehe  Kap.  IIIb.1.1.3.,  S.  441-­‐‑446,  468-­‐‑475  
sowie  Kap.  IIIb.1.3.1.).  
Und   schließlich   kommt  Gōda  Nario   auf   einen   zentralen   Punkt   zu   sprechen:  Die  
Butō-­‐‑Workshops  trügen  das  Potential   in  sich,  die  ΄Komplexität  des  (Alltags-­‐‑)Lebens  
wegzuwaschen΄.  Butō  existiert  aus  der  Einheit  von  Alltagsleben  und  Tanz  heraus,  die  
Workshops   jedoch   sind   ein   ritueller   Erfahrungsraum.   Ich   verstehe   Gōda   Narios  
Worte   so,   dass   er  mit   seiner   Rede   von   der   ΄Komplexität΄   auf   die   Vielschichtigkeit  
dessen   verweist,   was   einer   Erfahrung   des   dō   entgegensteht.   Die   Butō-­‐‑Workshops  
sind  ein  Raum  der  Zweckfreiheit  und  Unkalkulierbarkeit,  sie  sind  ein  Ort  abseits  von  
systematisierender   Logik   und   argumentierender   Rationalität.   Anstelle   dessen   sind  
sie   ein   Ereignis,   dass   in   die  Absichtslosigkeit   eines   ständig   geschehenden  Anfangs  
hineinführt,   der   die   Offenheit   für   ein   tänzerisches   Leben   im   Augenblick   mit   sich  
bringt;  der  nicht  abzielt  auf  Ergebnisse  und  die  Erlangung  von  Wissen,  sondern  sich  
im   Loslassen   zielgerichteten   Erlernens   hin   zur   Entwicklung   von   Erkenntnis   zu  
entfalten   beginnt.   Darin   sehe   ich   einige   der   Bedeutungsdimensionen   von   Gōda  
Narios  abschließenden  Worten:  „To  be   in  a  place  without  any  objective  nor  any  effect   is  
wonderful.”  
Ohno  Yoshito  vermittelt  den  Tänzerinnen  und  Tänzern:  „We  need  a  very  long  time  
to  do  something  in  butō  dancing,  a  minimum  of  three  years.  So  the  important  point  
is:   Do   it!   Don’t  wait   until   you   feel   something.   That   is   very   important:   Trying   and  
doing.   And   then   some   feeling  will   come   to   you.”279  Die  Quelle   für   die   tänzerische  
Bewegung  des  Butō  liegt  nicht  im  reflektierenden  Denken  des  Ich-­‐‑Bewusstseins.  Sie  
liegt  in  mushin,  dem  Nicht-­‐‑Bewusstsein,  das  den  Zustand  der  realisierten  Leere  und  
                                                                                                                          
Einsicht  in  diese  Dimension  berichtet  Jacob  Böhme:  „Denn  von  dem  göttlichen  Mysterio  etwas  zu  
wissen,  habe  ich  niemals  begehret,  viel  weniger  verstanden,  wie  ich  es  suchen  oder  finden  möchte;  
[…]  Ich  suchte  allein  das  Herze  Jesu  Christi  […  .]  [...]  In  solchem  meinen  gar  ernstlichen  Suchen  […]  
ist  mir  die  Pforte  eröffnet  worden,  daß  ich  in  einer  Viertelstunde  mehr  gesehen  und  gewußt  habe,  
als  wenn  ich  wäre  viel  Jahr  auf  hohen  Schulen  gewesen  […  .]    [...]  Denn  ich  sah  und  erkannte  das  
Wesen   aller  Wesen,   den   Grund   und   den   Ungrund”   (1996   [1621]:172f.,   Sendbrief   12,   6-­‐‑8).   Victor  
Turner   hält   im   Sinne   dieser   Beziehung   zwischen   ΄Grund΄   und   ΄Ungrund΄   fest,   das   Ritual   sei  
„Ausdruck   des   Bemühens,   die   dialektische   Beziehung   dessen”   (1989b:131),   um   zum   Schluss   zu  
gelangen:  „Viele  Definitionen  des  Rituals  enthalten  die  Vorstellung  von  Tiefe,  nur  wenige  aber  die  
Vorstellung   von   unendlicher   Tiefe.”(ibid.:   131f.,   Hervorh.   wie   im   Org.).   Die   Einheit   der   rituellen,  
kosmologischen  und  zenistischen  Dimension  im  Butō  Ohno  Yoshito  ist  daher  meiner  Ansicht  nach  
in  ihrer  spezifischen  Weise  von  „unendlicher  Tiefe”.  
279  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
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Ichlosigkeit   darstellt.   Die   Tänzerinnen   und   Tänzer   sollen   Ohno   Yoshitos   Worten  
zufolge  während  des  Tanzens  weder   nach-­‐‑denken,   noch  wartend   in   sich   lauschen,  
welches   Gefühl   in   ihnen   entsteht;   ohne   diesen   ich-­‐‑bewussten   Akt,   kann   sich   Butō  
allmählich   in   den   Bereich   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   entwickeln,   der   frei   ist   von  
dualistischem   Denken   und   Fühlen.   Der   Zen-­‐‑Begriff   mushin   verweist   auf   einen  
Zustand  innerer  Freiheit,280  der  sich  im  Laufe  des  Butō-­‐‑Weges  entwickeln  kann  und  
sich  sowohl  im  Tanz  als  auch  im  Leben  manifestiert.  Für  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
gilt   es,   eine   Einheit   von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   zu   verwirklichen,   durch   die   sie   agieren,  
ohne  dass  Prozesse  der  Re-­‐‑aktion  oder  Re-­‐‑flexion  vorangehen  würden.  Auf  diesem  
Weg  motiviert  sie  Ohno  Yoshito  in  den  Workshops  mit  den  Worten:  „Don’t  have  any  
consciousness.” 281   Die   Tanzenden   sollen   die   in   ihnen   angelegte   Fähigkeit   zur  
Unmittelbarkeit   der   Intuition   realisieren   und   zur   Grundlage   ihres   Butō   werden  
lassen   (―  dies  umschließt   einen  weitreichenden  Prozess  der   Introspektion,  der  mit  
der   Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   sowie   die   Integration   des   Unbewussten  
verbunden   ist;   das  Kap.   IIIa.1.   [S.   123ff.]   nähert   sich   diesem  Geschehen   an).  Daher  
spricht  Ohno  Yoshito  von  einem  Minimum  von  drei  Jahren,  um  dies  langsam  und  in  
ersten   Ansätzen   umsetzen   zu   können.   In   Diego   Piñóns   Worten   erschließen   sich  
Einblicke  in  die  Dimension  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins:  
  
I   know   that   I   should   use  my   energy.   I   have   the   intention   to   offer   that   energy,   a   kind   of  
service  and  I  think,  maybe,  the  pretext  is  the  dance.  I  confirm[ed]  this  during  the  last  days  
here,  you  know.  [Er  bezieht  sich  hier  auf  seinen  Aufenthalt  bei  der  Familie  Ohno  sowie  die  
Teilnahme   in   den  Workshops   und   der   Performance   ΄Die   Wertvolle   Person΄   im   Sommer  
2004.]  [The]  pretext  is  the  dance.  It  doesn’t  matter  actually,  the  dance.  I  think  the  motivation  
is  the  spirit  that  is  behind  [which]  is  from  the  kind  energy  that  moves  us  to  reach  something  
in   live.  Of   course,   in  my   case   I   can  maybe   talk   about   reaching   a   freedom  space,   to   reach  
freedom,   to   reach   freedom   by   itself,   to   reach   love   or   to   reach   consciousness,   you   know?  
Mhm.  Yeah,  all  is  part  of  the  same.282    
  
Im  Butō  Ohno  Yoshitos  geht  es  um  die  gelebte  und  getanzte  Verwirklichung  dieser  
Energie,  von  der  Diego  Piñón  spricht.  Es  ist  die  Erfahrung  einer  Freiheit  des  Geistes,  
dass   sich   alle   Phänomene   einander   als   ein   energetisches   Netzwerk   bedingen   und  
somit   leer  von  einer  unabhängigen  Natur  sind  ―  eine  Einsicht,  die   sich   letztlich   in  
der  Verwirklichung  von  Empathie  zeigt.  Mit  dem  Butō  selbst  verhält  es  sich  dabei  so,  
wie  Diego  Piñón  es  zum  Ausdruck  bringt:  Der  Tanz   selbst  besitzt   schließlich  keine  
Bedeutung  mehr.   Es   ist   das   Gewahrwerden   dieser   Energie,   aus   welcher   der   Tanz  
hervorgeht.  Erst   im  Nicht-­‐‑Tanzen  geschieht  wirkliches  Tanzen;   es   ist  das  Erkennen  
der  Bedeutung  der  Bedeutungslosigkeit283  jeglicher  äußerer  Formen  zugunsten  dieser  
Energie,   die   zur   Motivation   des   Tanzens   und   somit   zum   Tanz   selbst   wird.   Diese  
Dimension  in  sich  selbst  zu  öffnen  ist  der  Ursprung  des  Butō.    
Ohno  Yoshito  stellt  fest:  „The  technique  should  be  learned  thoroughly.  Sometimes  
people  misunderstand  butō  such  that  they  decide  one  can  become  a  butō  dancer  on  
the   spot   that   day.”284  Seine   Rede   von   der   ΄Technik΄   beinhaltet   einen   weitgefassten  
                                                                                                                          
280  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄mushin΄.  
281  Workshop,  3.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
282  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
283  Diese  Formulierung  habe  ich  von  Sasaki    Shigetsu  (1992:277)  übernommen.  
284  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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Sinnbogen  hinsichtlich  dieses  Begriffs.  Ich  glaube,  dass  er  mit  dem  diesem  Terminus  
zugrunde   liegenden   griechischen   Hauptwort   téchnē   umkreist   werden   kann,   das  
΄Handwerk΄  und  ΄Wissenschaft΄,  aber  auch  ΄Kunst΄  und  ΄Kunstfertigkeit΄  meint.285  Im  
Sinne   seiner   nicht-­‐‑dualistischen   Ausrichtung   ist   Ohno   Yoshitos   Butō   ein  
΄handwerksloses   Handwerk   des   Tanzens΄,   eine   ΄tänzerisch-­‐‑kosmologische  
Wissenschaft΄,  ein  Butō  der  ΄kunstlosen  Kunst΄  und  der  ΄nie  fertigen  Kunstfertigkeit΄,  
der   von   ebendieser  Qualität   des   téchnē   in   seiner   Vielschichtigkeit   getragen   ist.   Die  
Technik   seines   Butō   besteht   in   der   Entwicklung   einer   körperlich-­‐‑geistigen   Einheit,  
deren  körperliche  Impulse,  wie  erwähnt,  geistig  sind  und  umgekehrt;  sie  meint  das  
Erforschen   und   Entfalten   einer   rituell-­‐‑kosmischen   Dimension,   die   von   einer  
Unmittelbarkeit   der   tänzerischen   Aktion   getragen   ist.   In   einer   rituellen   Sequenz  
sollten  wir  mit   einer   Blume   in  Händen   von   einem   Stuhl   aufstehen   und   dies   ohne  
Beugung   in   gerade   Linie   vollziehen.   Dazu   erzählte  Ohno   Yoshito   von   einer   Probe  
mit   seinem  Vater  Kazuo   für  dessen  Soloperformance   ΄Hommage  an  La  Argentina΄,  
die  damit  beginnt,  dass  er  sich  von  einem  Sitzplatz   inmitten  des  Publikums  auf  die  
Bühne  begibt:  
  
I  was  making  the  sound  behind  the  stage  for   the  performance  ΄La  Argentina΄.  During  the  
run-­‐‑through,   Kazuo   Ohno   gave   a   momentum   while   standing   up.   I   jumped   down   from  
where   I   was   to   tell   him:   ’You   gave   a   momentum.’   It’s   quite   precise.   [Ohno   Yoshito  
demonstriert  den  Unterschied  zwischen  einer  Beugung  nach  vorne  vs.  eines  Aufstehens  in  
gerader  Linie.]  There  are  some  people  who  think  butō  has  no  such  preciseness:  butō  is  just  
freely  dancing.  But  actually  [er  weist  auf  die  Studiowand,  wo  die  nachstehend  abgebildete  
Fotografie  auf  einem  Plakat  zu  sehen   ist],  you  can  see   in   the  picture  of  Hijikata,   that   it   is  
























Foto  3:  Hijikata  Tatsumi  in  ΄Seetang-­‐‑Großmutter΄  (Gibasan  ????),  [UA:  1972]287  
                                                                                                                          
285  Vgl.  Drosdowski  1989,  s.v.  ΄Technik΄.    
286  Workshop,  13.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
287  Dies   ist   die   S/W-­‐‑Wiedergabe   einer   Farb-­‐‑Fotografie   von   Yamazaki   Hiroshi  ???,   dem   ich  
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Tanztechnisch   besehen,   ist   die   von   Ohno   Yoshito   angesprochene   Genauigkeit   der  
Körperkontrolltechnik   im   Butō   von   wesentlicher   Bedeutung.   Hierbei   soll   sich   die  
technische  Tanz-­‐‑Präzision  der   (äußeren)   Form  mit   der   kosmologischen  Erkenntnis-­‐‑
Präzision   der   (inneren)   Formlosigkeit   auf   eine  Weise   verbinden,   so   dass   hierdurch  
eine   Einheit   entsteht:   Form  und   Formlosigkeit   bedingen   einander  wechselseitig.   In  
diesem  Sinne  ist  Butō,  wie  Ohno  Yoshito  bemerkt,  nicht  ΄nur  freies  Tanzen΄  und  hält  
weiters  fest:  „If  you  are  dancing  free  all  the  time,  it  makes  you  unfree.”288  Sein  Butō  
ist   ein   Tanz   strukturierter   Improvisation   im   Sinne   der   angesprochenen   Einheit   von  
Form  und  Formlosigkeit  und  entfaltet  aus  diesem  Zusammenspiel  heraus  tänzerische  
Freiheit.   Nicht   das   freie   Tanzen   außerhalb   der   rituellen,   kosmologischen   und  
zenistischen   Ebenen   dieses   Tanzes   ist   es,   dass   zur   tänzerischen   Freiheit   führt,  
sondern   seine   Verbundenheit   und   Einheit   mit   diesen   Ebenen.   Ein   solches  
transformatives  Erkenntnis-­‐‑  und  Entwicklungsgeschehen  ermöglicht  die  Spontanität  
des  Butō,  um  aus  der  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  heraus  tanzen  zu  können.    
Tanztechnisch   gesprochen,   ist   Ohno   Yoshitos   Butō   deshalb   mit   einer   formalen  
Strukturgebung   sowohl   in   Performances   wie   auch   in   Workshops   verbunden.   Sie  
kann  im  Gewahrsein  einer  basalen  Weise  des  Gehens  liegen,  von  einer  nur  in  ihrem  
grundsätzlichen   Charakter   beschriebenen   Körperhaltung   bestimmt   oder   einer  
geistigen   Fokussierung   auf   eine   spezifische   inhaltliche   Ebene   getragen   sein.      Der  
Strukturgebung   kommt   hierbei   jedoch   keine   primäre   Bedeutung   zu.   Vielmehr  
ergänzt   sie   die   Improvisation   des   Tanzes   als   eine   Sinndimension,   um   Butō   als   ein  
tänzerisches  Realisationsgeschehen  der  Leere   zu  unterstützen.   Infolgedessen   ist  die  
Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   entscheidend,   weswegen   Ohno   Yoshito   sagt:  
„In   improvisation  we  have   an   empty  mind.   From  an   empty  mind   improvisation   is  
born.”289  Dieser  ΄leere  Geist΄  verweist  auf  die  Verwirklichung  eines  Tanzes,  der  nicht  
mehr  von  Impulsen  ego-­‐‑zentrischer  Aktion  bestimmt  wird  (΄Ich  bin΄,  ΄Ich  zeige΄,  ΄Ich  
tanze΄   etc.),   sondern   sich  über  die  nicht-­‐‑dualistische  und  daher   ichlose  Einheit   von  
Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   entfaltet.   Damit   ist   ein   jahrelanger   und   existentieller  
Transformationsweg   verbunden,   dessen   Lernvorgänge   insbesondere   im   Verlernen  
(von   ego-­‐‑zentrischen,   dualistischen  Haltungen   des   Geistes   und   Körpers)   bestehen.  
Über   einen   Prozess   der   Introspektion   führend,   meint   der   ΄leere   Geist΄   ein  
Gewahrwerden   der   Leerheit   alles   Phänomenalen   von   einer   eigenständigen,  
unabhängigen   und   beständigen   Substanz;   er   spricht   die   Verwirklichung   der  
Ichlosigkeit   einer   Person   an,   die   aus  diesem  Erkennen  der   Leere   heraus   tanzt,   d.h.  
aus   einem   Verstehen,   dass   es   aus   Sicht   des   Butō   keine   festzustellende,   absolute  
Ichhaftigkeit   gibt,   anstelle   dessen   aber   ein   ichloses   Netzwerk   der   Interdependenz  
                                                                                                                          
danke,  sie  im  Rahmen  dieser  Arbeit  verwenden  zu  dürfen.  Die  hier  zu  sehende  Szene  stammt  aus  
einem   Stück   des   5-­‐‑teiligen   Performance-­‐‑Zyklus   ΄Feueropfer-­‐‑Zeremonie   [und]  Großer   Spiegel   des  
Tanzes  ―  Gedenkaufführung  für  die  zweite  Einheit  der  Schule  des  Tanzes  der  völligen  Dunkelheit  
―   Siebenundzwanzig   Abende   für   die   vier   Jahreszeiten΄   (Hangidaitōkan   ―   Dainiji   ankoku   butōha  
kessoku   kinen   kōen―Shiki   no   tame   no   nijūnanaban  ?????????????	 ??????	 ?	 	 	 	 	 	 
??????????),   die   im   ΄Kulturellen   Kunsttheater   Shinjuku΄   (Āto   shiatā   Shinjuku   bunka                  
???????????)   gezeigt  wurde.   [Die   Titel   der   fünf   Teile   lauten:   ΄Die  Geschichte   von   den  
Pocken΄   (Hōsōtan  ???),   ΄Spielkugel΄   (Susamedama  ????),   ΄Gedanken   über   Glas΄   (Gaishikō              
???),  ΄Lawinen-­‐‑Bonbon΄  (Nadare-­‐‑ame  ????)  und  ΄Seetang-­‐‑Großmutter΄  (Gibasan)].  
288  Workshop,  21.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
289  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din:  Okamoto  Emi.  
     89  
und   Relativität   alles   Phänomenalen;   dieser   ΄leere   Geist΄   meint   demnach   eine  
Realisation  von  TänzerIn  und  Tanz  als  einem  Sich-­‐‑Überlassen  beziehungsweise  Ich-­‐‑
Verlassen   in  die  Erfahrung  des   tänzerischen  Geschehens  hinein,  um  körperlich  wie  
geistig  zur  Erfahrung  des  gegenwärtigen  Tanzes  zu  werden.    
Wenn  wir   dies   anhand   zweier  Aussagen   der   beiden   Butō-­‐‑Begründer   betrachten,  
deren  Nachfolger  Ohno  Yoshito  ist,  so  ergibt  sich  ein  ineinander  übergehendes  Bild.  
Ohno  Kazuo  bemerkt:„My  art  is  an  art  of  improvisation.  It  is  dangerous.  To  succeed,  
one  must  first  reach  the  very  depth  of  the  human  soul,  and  then,  express  it…“.290  Und  
Hijikata  Tatsumi  stellt  hinsichtlich  des  Butō  fest:    „Das,  was  Du  mit  ihm  ausdrücken  
willst,   könntest   Du   nur   ausdrücken,   wenn   Du   es   nicht   ausdrückst.”291  Während  
Ohno   Kazuo   auf   die   Existentialität   der   Entwicklungstransformationen   durch   den  
Butō-­‐‑Prozess   hinweist,   um   eine   kollektive   Erkenntnisebene   zu   verwirklichen,   so    
betont  Hijikata  Tatsumi  die  Bedeutung  des  Ausdrucks  durch  Nicht-­‐‑Ausdruck.  Hierin  
ist  die  Dynamik  des   ΄leeren  Geistes΄  unmittelbar  angesprochen,   in  der  Erfahrende/r  
und   Erfahrung   keinen  Gegensatz  mehr   bilden,   sondern   eine   Einheit;   hierin   ist   der  
tänzerische   Ausdruck   einer   Person   gemeint,   deren   Ich   nicht   mehr   zum   Ausdruck  
gelangt.   Infolgedessen   bedarf   es   keiner   Person,   die   aus   ich-­‐‑geleiteten   Impulsen  
heraus  ihren  Tanz  zum  Ausdruck  bringt,  sondern  einer  Person,  deren  Tanz  aus  ich-­‐‑
loser   Präsenz   heraus   zu   einem  Geschehnis   im   gegenwärtigen  Augenblick  wird.   In  
diesem   Sinne   hebt  Ohno  Yoshito   hervor:   „A  performance   only   comes   to   life  when  
dance   is   spontaneous―our   physical   responses   need   to   be   spur-­‐‑of-­‐‑the-­‐‑moment   and  
not   simply   mechanical   reactions   to   preset   arrangements.   Imposing   a   structure,   in  
itself,  does  not  give  birth  to  dance:  we  have  to  create  the  dance  within  ourselves.”292  
Ein  solcher  Tanz,  der  auf  diese  Weise  in  einer  Person  entsteht,  die  mit  einem  ΄leeren  
Geist΄   improvisiert,  vermag  jenes  tänzerische  Geschehen  zu  werden,  von  dem  seine  
beiden  Begründer  sprechen:  Hierin  verwirklicht  sich  die  Realisation  einer  kollektiven  
und   „äußersten   Tiefe   der   menschlichen   Seele”,   deren   Ausdruck   nicht   mehr   auf   ego-­‐‑
zentrischen  Absichten   beruht,   sondern   durch   uni-­‐‑verselle   Einsichten   seine   Präsenz  
erlangt   ―   und   sie   besteht   im   Nicht-­‐‑Ausdruck   des   als   nicht   existent   erkannten  
absoluten  Ich  und  darum  in  einem  körperlich-­‐‑geistigen  Prozess  des  Erfahrung-­‐‑Seins.  
Deshalb   sagt   der   Butō-­‐‑Tänzer   Yamaguchi   Kenji:   „It   is   not   choreography,   not  
making.“293  Und  er  fügt  hinzu:  „My  real  wish,  what  I  really,  really  want  to  do  [is]  not  
to  [leave  a]  trace.”294  Wenn  Butō  auf  diese  Weise  verwirklicht  wird,  beruht  der  Tanz  
weder  auf  einer   ΄Choreografie΄   im  Sinne   ihrer  geplanten  Vorbestimmtheit  noch  auf  
einem   ΄Tun΄   im   Sinne   seiner   willentlichen   und   absichtsvollen   Aktivität;   es   ist   ein  
Tanz   der  Nicht-­‐‑Choreografie   und   des  Nicht-­‐‑Tuns,   in   dem   ΄keine   Spur΄   des   Ich  mehr  
zurückbleibt:   ist   es   ein   Tanz,   der   aus   der   Realisationserfahrung   der   Leere   heraus  
geschieht.    
                                                                                                                          
290  Zit.  nach  Masson-­‐‑Sekine  &  Viala  1991:55,  Übers.:  Barrett,  Auslassungszeichen  wie  im  Org.  
291  1998:42,  Übers.:  Haerdter  &   Kawai.  Hierbei   handelt   es   sich   um   eine  Aussage,   die   er   im  Zuge  
eines   Vortrages   über   Butō   seiner   Schwester   in   den  Mund   legte,   mit   der   er   in   einer   besonderen  
Beziehung  stand  (s.S.  564-­‐‑569).  Hijikata  Tatsumi  hielt  diesen  Vortrag  am  9.2.1985   im  Rahmen  des  
ersten  Butō-­‐‑Festivals   in   Japan  unter  dem  Titel   ΄Das  Sammeln  geschwächter  Körper΄  (Suijakutai  no  
saishū  ??????)  in  der    Asahi  Halle  in  Tōkyō.  
292  2004:131.  
293  Dialog,  23.7.2004,  Kamihoshikawa.    
294  Ibid.,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
     90  
  All  diese  Ebenen  werde  ich  in  späteren  Kapiteln  ausführlicher  thematisieren,  und  
so  möchte  ich  vorerst  zusammenfassen:  Ohno  Yoshito  gibt  seinen  Butō  an  die  zu  ihm  
kommenden  Tänzerinnen  und  Tänzer  nicht  in  Gestalt  von  festgelegten  Formen  und  
Bewegungen   weiter.   Vielmehr   begleitet   er   sie   auf   einen   körperlich-­‐‑geistigen  
Entwicklungs-­‐‑  und  Erkenntnisprozess,  der   sich   im  Tanz  zu  manifestieren  beginnen  
soll   und   von   Form-­‐‑   und   Bewegungsstrukturen   in   einer   Eigenschaft   von   Sinn-­‐‑   und  
Orientierungsstrukturen   unterstützt   wird.   Infolgedessen   ist   es   meiner   Erfahrung  
nach   bedeutsam,   die   von   ihm   selbst   stammende   Rede   über   den   Charakter   der  
΄Improvisation΄   im   Butō   unter   den   Gesichtspunkten   der   von   ihm   hierzu   auch  
kommenden  Aussagen  wie  jener  zum  ΄leeren  Geist΄  zu  betrachten.295  
Blicken  wir   nach   dieser   Betrachtung  wieder   auf   das   unmittelbare  Geschehen   im  
Studio  und   in  den  Workshops.   Sie   finden  dreimal  wöchentlich   am  Abend  ab   20.00  
Uhr   für   jeweils   zwei   Stunden   statt.   Neben   der   Türe   hängt   ein   altes,   papierenes  
Kästchen  mit  einem  Einwurfschlitz  an  der  Wand,  auf  dem  der  Preis  für  einen  Abend  
aufgeschrieben   ist   ―   es   ist   ein   Betrag   von   2000   Yen   (rund   13   €).   Die   Workshops  
werden  von   einer  Gruppe   ΄professioneller΄  wie   ΄Amateur΄-­‐‑TänzerInnen   regelmäßig  
besucht.   Ohno   Yoshito   selbst  macht   diesbezüglich   keinen  Unterschied.   So   ist   auch  
auf   der   Homepage   zu   lesen:   „Please   feel   free   to   come   to   the   studio.   Anyone   is  
welcome  to  participate.  There  is  no  need  to  make  an  appointment  or  such.”296  Daher  
sind   die   Anführungsstriche   bei   Profi-­‐‑   und   Amateur-­‐‑TänzerInnen   bewusst   gesetzt.  
Infolgedessen   bezeichne   ich   im  weiteren  Verlauf   dieses   Textes   auch   alle   Personen,  
die  Ohno  Yoshitos  Studio  besuchen,  als  Tänzerinnen  und  Tänzer.  Entscheidend   ist,  
wie  erwähnt,  die  authentische  Anwesenheit,  aus  der  heraus  sich  der  jeweils  genuine  
Butō  entwickeln  soll.  Während  meines  Aufenthaltes  im  Sommer  2004  besuchten  pro  
Abend   durchschnittlich   zehn   Tänzerinnen   und   Tänzer   im  Alter   zwischen   zwanzig  
und   siebzig   Jahren   das   Studio.   Zu   ihrem   Kern   gehörten   zu   dieser   Zeit   die  
                                                                                                                          
295  Kasai   Toshiharu   (2009:23,   Hervorh.   wie   im   Org.),   ein   Psychologe,   Tanztherapeut   und   Butō-­‐‑
Tänzer   (hier   unter   dem   Namen   Morita   Itto   auftretend),   verweist   auf   die   grundsätzliche  
Schwierigkeit   einer   Verwendung   der   Begriffe   ΄Choreografie΄   und   ΄Improvisation΄   in   ihrer  
Zuschreibung  hinsichtlich  des  Butō:  „Arguments  about  the  body-­‐‑mind  or  the  controller  versus  the  
controlled   are   mostly   carried   out   by   using   two   words   ΄choreography΄   and   ΄improvisation΄.   But  
these  words   are   totally   inadequate   because   the   decision  making   or   objectifying   subject   is   totally  
blurred  in  the  peculiar  state  of  consciousness  of  Butoh  as  an  embodied  primary  process.”  Aufgrund  
dieser   dualistischen   Begriffe   spricht   er   in   Zusammenhang   mit   Butō   von   Autopoiesis.   Dieser   auf  
Humberto  Maturana   und   Francisco  J.   Varela   zurückgehende   Terminus   zur   Kennzeichnung   einer  
Selbstorganisation   beschreibt   die   Eigenschaft   bestimmter   Systeme,   jene   Elemente,   aus   denen   sie  
bestehen,  sowohl  selbst  zu  produzieren  als  auch  ständig  zu  reproduzieren.  Angelehnt  daran  führt  
Kasai   Toshiharu   (ibid.:   34,   Hervorh.   wie   im   Org.)   aus:   „Butoh   creation   is   not   a   process   of  
consciously  directing  the  body,  but  a  process  of  auto  creation  or  autopoiesis  of  new  bodily  behavior  
through  affordance  [ein  von  dem  Psychologen  Jerome  J.  Gibson  geprägter  Begriff  zur  Beschreibung  
der   Erkenntnis-­‐‑   wie   Orientierungsgrundlage   menschlicher   Wahrnehmung   und   Handlung  
aufgrund   von   vorhergehenden   und   erlernten   Annahmen   im   Kontakt   mit   einer   bestimmten  
Situation   und   ihren   Angeboten   {affordances}   (ibid.:   30);   Kasai   T.   (ibid.)   hebt   die   Unsicherheit  
bezüglich   einer   als   sicher   erachteten   Bewegungskontrolle   hervor,   die   sich   im   unmittelbaren  
Kontakt  ―   etwa   beim  Ergreifen   eines  Gegenstandes  ―  wegen  dessen   schwereren  Gewichtes   als  
dem   zuvor   angenommenen   als   unsicher   erweist   und   notiert:   „The   world   is   filled   with   silent  
uncertainty.”].  Accordingly,  the  body-­‐‑mind  exploration  of  Butoh  becomes  an  attempt  to  realize  this  
autopoietic  process  by  discharging  the  conscious  self  as  much  as  possible.”  
296  Kazuo  Ohno  Dance  Studio  2010c.  
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Tänzerinnen  Endo  Juni,  Hashimoto  Keiko,  Kumazawa  Ayaka,  Ishimoto  Kae  und  Itō  
Sayuri   sowie   die   Tänzer   Honjo   Akira,   Bob   Lyness,   Katō   Michiyuki,   Nobuyoshi  
Takeda  und  Yamaguchi  Kenji   .   Einige   von   ihnen   besuchten  über   Jahre   hinweg  die  
Butō-­‐‑Workshops  von  Ohno  Kazuo  und  sind  daher  auch  von  seinem  Butō  maßgeblich  
geprägt.    
Ebenso  kommen  auch  Personen  zu  den  Workshops,  die  den  Abend  über  um  einen  
bodennahen   Tisch   versammelt   beim   Eingangsbereich   des   Studios   sitzen   und   das  
tänzerische  Geschehen  betrachten.  Anstelle  hierbei  eine  Trennung  zwischen  ΄aktiver΄  
und   ΄passiver΄   Teilnahme   vorzunehmen,   wäre   es   meiner   Erfahrung   nach  
zutreffender  vom  Erkenntnis-­‐‑  und  Entwicklungsprozess  der  betrachtenden  Personen  
wie   der   tanzenden   Personen   zu   sprechen,   der   sich   auf   ihre   je   persönliche   Weise  
ereignet.  
Viele  der  Tanzenden  oder  Besuchenden  kommen  aus  Tōkyō  und   steigen  bei  der  
Bahnstation   in   Kamihoshikawa   aus,   jenem   Teil   Yokohamas,   in   dem  Ohno   Yoshito  
lebt.   Von   der   Station   führt   ein   Fußweg   an   einem   Kindergarten   vorbei,   eine   enge  
Gasse   schlängelt   sich   zwischen   Häusern   mit   kleinen   Gärten   hügelaufwärts.   Nach  
etlichen   steinernen   Stufen   ist   das   Wohnhaus   der   Familie   Ohno   zu   sehen.   Gleich  
dahinter  liegt  das  Studio,  das  1961  von  Ohno  Kazuo  errichtet  wurde297  und  heute  von  
seinem  Sohn  geleitet  wird.  Es  ist  ein  länglicher  Raum  mit  rund  99m²  Fläche,298  worin  
sich,   im  Gegensatz   zu   anderen  Tanzstudios,   keine   Spiegel   befinden.   Spiegel  wären  
für   den   Butō   nicht   Hilfsmittel,   sondern   Hindernisse   auf   einem   nach   innen  
ausgerichteten  Weg,  der  abseits  von  Expression  und  Imitation  stattfindet.299  An  den  
Seiten   des   dunklen  Holzbodens   stehen   Kisten   voller   Kostüme   und   Requisiten;   die  
Wände   und   auch   die   Decke   sind   mit   weißer   Farbe   bemalen;   gleich   neben   dem  
Eingang  befindet  sich  ein  Regal  mit  Musik-­‐‑CD’s  sowie  ein  Audio-­‐‑Mischpult  und  ein  
Lichtpult,  von  wo  aus  Ohno  Yoshito  Ton  und  Licht  steuert.  Gegenüber  in  der  Ecke  ist  
der  schon  erwähnte  niedrige  Holztisch,  um  den  herum  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
sowie   Personen,   die   einen   Abend   betrachtetend   erlebten,   mit   Ohno   Yoshito   nach  
dem  Workshop  zusammensitzen.    
Während  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  den  rituellen  Sequenzen  tanzen,  wechselt  
Ohno   Yoshito   Licht-­‐‑   oder/und   Lautstärken,   wodurch   beide   Phänomene   zu   einem  
essentiellen   Bestandteil   des   Ritualgeschehens   werden.   Das   meist   helle   Licht   im  
Studio  dimmt  er  bisweilen   ins  Halbdunkel  ab  oder  bis  zur  völligen  Dunkelheit,  die  
einige  Sekunden  anhält,  oder  aber  er  lässt  nur  noch  einen  Scheinwerfer  im  Studio  an,  
wodurch  sich  das  Licht  an  einer  Stelle  konzentriert.  Die  Musik  betreffend,  verwendet  
Ohno   Yoshito   meist   spezifische   Stücke   für   einzelne   rituelle   Sequenzen.   Immer  
wieder   verändert   er   die   Lautstärke   des   jeweiligen   Musikstücks   in   nuancierten  
Wechseln   bis   hin   zu   einem   manchmal   kaum   mehr   hörbaren   pianissimo,   oder   er  
verbindet  die  Musik  mit  verschiedenen  Klangelementen  (Naturtöne  wie  Regen  oder  
Donner,   Tierlaute,   Geräusche   von   fahrenden   Zügen   oder   Maschinen   etc.),   um  
zusätzliche   akustische   Inspirationsquellen   zu   schaffen.   Traditionelle   japanische  
Musik,  oftmals  Aufnahmen  von  Arien  mit  Maria  Callas,  Soli   für  Klavier  von  Franz  
Liszt  oder  Ludwig  van  Beethoven,  bisweilen  Henryk  Góreckis  Symphonie  Nr.  III  mit  
                                                                                                                          
297  Vgl.  Kazuo  Ohno  Dance  Studio  2010b.  
298  Ibid.  
299  Vgl.  hierzu  die  Reflexionen  von  Kasai  Toshiharu  und  Kate  Parsons  (2003:259-­‐‑261)  über  visuelle  
Wahrnehmung  im  Butō.  
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dem   Titel   ΄Symphony   of   Sorrowful   Songs΄,300  ein   langsames   Rocklied,   sphärische  
Stücke   und   Spirituals   bilden   die   Musik   zu   den   rituellen   Sequenzen   ―   sowie  
beständig   jene  Dimension,   aus  der  die  Klänge  der  Musik  hervorgehen  und  wieder  
zurückkehren:  die  Stille.   (Auf  die  Hintergründe  zu  Musik  und  Licht  gehe   ich  noch  
näher  ein  ―  siehe  Kap.  IIIa.4.3.,  S.  343ff.)  
Im  Sinne  eines  herkömmlichen  Tanzunterrichts,  in  dem  es  zeitliche  Lernvorgaben  
zu   erfüllen   gilt,   lehrt   Ohno   Yoshito   nicht.   Stattdessen   öffnet   er   rituelle  
Erfahrungsräume   für   die   Tänzerinnen   und   Tänzer,   die   ihnen   künstlerische,  
emotionale   und   kosmologische   Entwicklungen   in   ihrem   je   eigenen   Rhythmus  
ermöglichen   sollen.   Die   folgende,   von   ihm  wiedergegebene   Erzählung   drückt   dies  
aus:  
  
There  was  a  blind  priest,301  a  musician  of  the  Japanese  oud302.  Traditionally  a  priest  who  was  
blind   would   play   this   instrument.   In   Kyūshū   was   such   a   musician.   He   was   a   Buddhist  
priest,   so   the   Buddhist   believers   came   around   him   and   he   played   the   instrument   and  
preached.303  But   he   died,   and   when   he   was   dying―he   had   no   successor   at   all―he   said:  
’When  the  time  comes,  it  will  sprout  again.  So  when  the  time  doesn’t  need  it,  it’s  OK.  to  go.’  
’When   it   comes,   it   comes’,   he   said,   and   died.   I   think   it’s   really   so   true.   So   art   is   not  
something  to  do  against  time.  So  with  time,  many  different  aspects  of  art  will  appear.304    
  
Nicht  von  einer  linearen  Zeit  spricht  Ohno  Yoshito  meinem  Verstehen  nach,  die  sich  
über   Vergangenheit   und   Gegenwart   in   die   Zukunft   entwickelt,   nicht   von   einer  
objektivierten  Zeit,   die   als  Uhr-­‐‑Zeit,   getrennt   von   der   eigenen   Person,  messbar   ist,  
sondern   von   der   existentiellen   Zeit   in   jedem   gegenwärtigen   Augenblick,   die   eine  
                                                                                                                          
300  Einem   erklärendem   Kommentar   der   Notenedition   dieser   im   Laufe   des   Textes   noch   oftmals  
erwähnten   Symphonie   folgend   (1992,   unpag.),   gebe   die   englische   Übersetzung   des   polnischen  
Untertitels   Symfonia   pieśni   żałosnych   an.   In   dem   Kommentar   wird   darauf   hingewiesen,   dass  
hinsichtlich  der  vorhandenen  Übersetzungen  die  deutsche  Version  als  ΄Symphonie  der  Klagelieder΄  
und  die   englische  Variante  als   ΄Lamentation  Songs΄  noch   irreführender   sind  als  die  Übertragung  
als   ΄Sorrowful   Songs΄.  Während   pieśni   für   das  Wort   ΄Lied΄   steht,   trägt   der   Begriff   żałosnych   eine  
weitreichendere   Qualität   in   sich   als   es   der   Terminus   ΄Klage΄   zum   Ausdruck   bringt.   Żałosnych΄  
umschließt   unter   anderem   sowohl   die   Atmosphäre   eines   ΄wortlosen   Liedes΄,   Gebetes   und  
dringenden   Anrufens   als   auch   den   Charakter   eines   Wiegenliedes.   In   diesem   Sinne   kommt   das  
englische  Wort  ΄sorrowful΄  in  seiner  Bedeutungsdimension  von  ΄sorgen-­‐‑,  kummervoll,  bekümmert,    
klagend,   traurig΄   dem   Begriff   żałosnych   etwas   näher,   weil   es   über   eine   Zuschreibung  
ausschließlichen  ΄Klagens΄  hinausweist.    
301  Auf  meine  Nachfrage  hin  konnte  sich  Ohno  Yoshito  an  den  Namen  nicht  mehr  erinnern.  
302  Der   oud   ist   eine   Kurzhalslaute,   die   aus   dem  Nahen  Osten   und   dem  Mittelmeerraum   stammt.  
Ohno   Yoshito   verweist   mit   seiner   Rede   einer   ΄japanischen   oud΄   auf   ein   klassisches   japanisches  
Musikinstrument,   das   der   oud   ähnlich   sieht.   Dabei   handelt   es   sich   um   die   biwa   ?? ,   eine    
viersaitige  Laute.  
303  Ohno  Yoshito  bezieht  sich  auf  die  Tradition  der  mōsō  ??  (΄blinde  Priester΄),  die  vermutlich  im  6  
Jh.  über  China  kommend  in  Kyūshū,  der  südlichsten  der  vier  Hauptinseln,  entstand.  Bei  den  mōsō  
handelte   es   sich  um  blinde  Männer  aus  niedrigeren   sozialen  Schichten,  deren  vom  eigenen  biwa-­‐‑
Spiel   begleiteten   Gesänge   auf   Sutren,   Erzählungen   und   Gedichten   beruhten.   Innerhalb   ihrer  
Wirkungsorte   nahmen   sie   eine   bedeutende   Stellung   in   der   jeweiligen   Gemeinschaft   ein,   da   ihre  
Aufgaben   unter   anderem   auch   in   Zeremonien   für   die   lokalen   kami  ?   (΄Gottheiten΄)   zu   deren  
Beruhigung  oder  Wohlwollen  bestanden.  Die  mōsō-­‐‑Tradition  verbreitete  sich,  indem  sie  vermutlich  
in   jene   der   biwa   hōshi  ????   (΄Biwa-­‐‑Sänger΄)   mündete,   über   ganz   Japan.   (Vgl.   Matisoff   1978:          
28-­‐‑34.)    
304  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
     93  
Tänzerin   beziehungsweise   ein   Tänzer   selbst   ist.   Daher   kann   künstlerische  
Entwicklung   nicht   gegen   die   Zeit   geschehen,   denn   Person   und   Zeit   sind   nicht  
voneinander   getrennt.   So   wie   der   blinde,   musizierende   Priester   in   einer   inneren  
Haltung  der  Gelassenheit  und  Akzeptanz  des  Jetzt-­‐‑Geschehenden  lebte,  so  kann  sich  
auch  der  Butō-­‐‑Weg  der  Tanzenden  entfalten:  als  ein  Geschehnis  im  Hier  &  Jetzt,  das  
der  Einheit  zwischen  ihnen  und  ihrer  eigenen,  existentiellen  Zeit  entspricht.  
Um  die  Kunst  des   je  eigenen  Butō  zu  verwirklichen,  bedarf  es  einer  radikalen  ―  
im   Sinne   ΄von   der  Wurzel   her΄  ―   sich   ereignenden   Entwicklung   der   Tänzerinnen  
und  Tänzer;   dies   ist  mit   der   grundlegenden  Erkenntnis   verbunden,   dass   es  mittels  
rationalen  Wissens  nicht  möglich  ist,  Butō  zu  tanzen.  Diese  Form  des  Wissens  ist  ein  
dualistischer  Prozess:  Es  gibt  stets  eine/n  Wissende/n  und  das  Gewusste.  Wissen  liegt  
im  ΄Wissen  von΄,  ΄Wissen  über΄,  ΄Wissen  warum΄  oder  ΄Wissen  wie΄  begründet.  Die  
Butō-­‐‑Tänzerinnen  und  Butō-­‐‑Tänzer   jedoch  sollen  all  diese  Ebenen  verlassen,  um  zu  
einem   intuitiven  Wissen  zu  gelangen,   in  dem  der/die  Wissende  und  das  Gewusste,  
Tänzer/in   und   Tanz   eins   sind.   Der   Butō-­‐‑Tänzer   Miguel   Angel   Granileo,   der   über  
Jahre   hinweg   Ohno   Kazuos   und   Ohno   Yoshitos   Workshops   besuchte,   erzählt   in  
diesem  Sinne:  
  
The  butō  basic   is:  You  are   looking  for  your  essence,  your   life  essence.   [...]  Touch  your   life  
and  express  your  life.  [...]  The  butō  dance  is  a  permanent  question.  Not  with  your  brain.  It’s  
difficult―the  brain   is  necessary.  Yourself   is  necessary―but   it   is  not  unique.  For  example.  
[Er  zeichnet  Konturen  in  einen  Notizblock,  während  er  weiterspricht.]  Here  is  Michael.  But  
if  you  believe―’I’  m  Michael.  I’m  26  years  and  I  dance.  Only  my  imagination  is  good,  my  
movement  is  good.’  You  can  think  [like  that],  but  [it]  is  [a]  small,  small  world.  The  universe  
world   is   big,   very   big―you   don’t   understand.   No   limit.   And   this   universe   and   your  
universe   have   everything.   You   don’t   know.  
....................................................................................................   I   think,   one   contact   with   this  
universe,   if   you   can   [have]   one   little   contact,   your   movement   change[s],   your   vision  
change[s].305  
  
Hier   spricht  Miguel  Angel  Granileo  die  Basis  des  Butō  an:  Sie  beruht  nicht  auf  der  
Erfahrung  der  Einheit  mit  einer  als  höher  erachteten  Ebene,  sondern  ereignet  sich  in  
den   allmählichen   Verwirklichungen   der   Leere   durch   die   Entwicklung   des   Nicht-­‐‑
Bewusstseins.  Die  Suche  nach  der  Wirklichkeit  der  eigenen  Person  („you  are   looking  
for   your   essence,   your   life   essence”),   die   Erkenntnisdynamik   hin   zur   Ichlosigkeit  
(„yourself   is   necessary―but   it   is   not   unique”),   die   Erfahrung   der   Gleichheit   und  
wechselseitigen   Bedingtheit   aller   Phänomene   („this   universe   and   your   universe   have  
everything”)   und   schließlich   die   Erfahrung   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   („I   think   one  
contact   with   this   universe,   if   you   can   [have]   one   little   contact,   your  movement   change[s],  
your  vision  change[s]”)  können  zu  einer  existentiellen  Veränderung  führen:  Sie  liegt  in  
der   Erfahrung,   dass   das  Universum   in  mir   ist   und   ich   im  Universum.  Vor   diesem  
Hintergrund   erlangt  Ohno  Yoshitos  Aussage   zur   zeitlichen  Dauer   des   Butō   erneut  
ihre  Bedeutung:  „So  if  you  take  seven  or  eight  years  for  making  a  dance,  the  dance  will  be  a  
very  nice  one.”      
Ohno   Yoshito   entfaltet   meiner   Erfahrung   nach   in   seinen   Workshops   einen  
beständigen   Dialog   zwischen   der   Tiefe   der   rituellen   Sequenzen   und   Ebenen   der  
                                                                                                                          
305  Dialog,  30.7.1999,  Kamihoshikawa.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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Leichtigkeit,  mit  denen  er  sie  vermittelt.  Wenn  er  spricht,  so  ist  es  kein  Sprechen  über  
den  Butō,  sondern  aus  dem  Butō  und  seiner  getanzt-­‐‑gelebten  Erfahrung  heraus;  auch  
sind   seine   Worte   kein   abstraktes   Sprechen   zu   den   Tänzerinnen   und   Tänzern,  
sondern  ein  unmittelbares  Reden  mit  ihnen.  Dies  sind  entscheidende  Qualitäten,  die  
in  jener  Weise  unmittelbar  sind,  wie  es  auch  der  Tanz  selbst  sein  soll  ―  geprägt  von  
einer  stillen  Leichtigkeit,  die  oftmals  den  Raum  für  gemeinsames  Lachen  öffnet  und  
somit  die  Tänzerinnen  und  Tänzer,  wie   ich  es  erlebte,  nicht  drängt  oder   fordert.  Es  
liegt   an   ihnen   selbst,   ihren   Butō   zu   verwirklichen.   Wie   bei   seinem   Vater   Kazuo,  
fließen   Improvisation   und   Ritual,   Einfachheit   und   Spontanität,   tänzerische  
Meditation   und   rituelle   Kontemplation   sowie   die   transformative   Dimensionen   der  
Erforschung   der   eigenen   Person   ineinander.   Diego   Piñón,   der   beide   Butō-­‐‑Meister  
kennt,  erzählt:  
  
They   prepare   every   workshop,   every   workshop   inside   the   studio―for   me   it’s   a   ritual.  
Every  time.  Every  day.  It’s  completely  different  you  know?  They  know  that  people  generate  
energy.  Aha.  They  have   the  space,   they  open   the  space  with  a   lot  of   spirits.  With  a   lot  of  
accumulation,  spiritual  accumulations  and  energy  is  already  developed  there.  Is  there.  You  
know.   Like   in   a   temple   that   you   arrive,   yeah,   and   every   time   something   happens.  
Something  new,   something  unique.  And  you  go   to  eat   from   the   same  soup.  That   is  what  
they  do.  And  every  night  they  make  a  soup.  And  everybody  enjoys.  And  at  the  same  time  
all  becomes  over  and  finishes.306  
  
In  Diego  Piñóns  Worten  über  die  Butō-­‐‑Workshops  kommt  die  dialogische  Situation  
zwischen   beiden   Butō-­‐‑Meistern   und   den   Tanzenden   zur   Sprache.   Ohno   Yoshito  
variiert  den  Aufbau  der  rituellen  Sequenzen  Abend  für  Abend,   je  nachdem  wer   ins  
Studio  kommt  und  wie  sich  der  Butō-­‐‑Prozess  entwickelt.  So  sagte  er  etwa  in  einem  
der   Workshops:   „What   will   be   the   best   for   all   the   different   people   that   are   here  
today?”307  Gemeinsam  mit  den   inneren  Entdeckungen  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  
durch  das  rituelle  Geschehen  trägt  gerade  auch  diese  Spontanität  dazu  bei,  dass,  wie  
Diego  Piñón  sagt,  ΄jedes  Mal  etwas  Neues  und  Einzigartiges΄  geschieht.    
So   wie   jeder   Workshop   damit   beginnt,   dass   die   meisten   der   Tänzerinnen   und  
Tänzer  rund  dreißig  Minuten  vor  Beginn  kommen,  um  sich  innerlich  vorzubereiten,  
so   hat   jeder  Workshop   eine   langsame   Phase   des  Ausklangs.  Nach   dem  Workshop  
setzen   sich   die   Tanzenden   um   den   niedrigen  Holztisch   am   Boden   zusammen.   Bei  
grünem  Tee  und  Gebäck,  manchmal  auch  Wein,  geht  der  Butō-­‐‑Abend  zur  Neige  bis  
die   von   auswärts  Kommenden   gegen   23  Uhr   aufbrechen,   um  noch   rechtzeitig   ihre  
Züge   bei   der   Bahnstation   Kamihoshikawa   in   Richtung   Tōkyō   zu   erreichen.   Diese  
stets   vorhandene   Möglichkeit   zum   gemeinsamen   Gespräch,   eines   formlosen  
Beieinanderseins,   einer  Reflexion  der   Stunde,   halte   ich   für   ein   zentrales  Geschehen  
hinsichtlich  individueller  und  gruppendynamischer  Prozesse.  Anders,  als  wenn  alle  
Tänzerinnen   und   Tänzer   mit   Ende   des   Workshops   das   Studio   verlassen   würden,  
bildet   dies   eine   Ressource,   um   mit   der   Verarbeitung   und   Integration   der  
Tanzerfahrungen   im   Beisammensein   mit   der   Gruppe   zu   beginnen.   Es   ist   meinem  
Erleben  nach  Ausdruck  der  verwirklichten  Praxis,  dass  Butō  und  Leben  eine  Einheit  
bilden.  
                                                                                                                          
306  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  
307  Workshop,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Maureen  Freehill.  
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Ich  möchte  auf  Diego  Piñóns  abschließende  Bemerkung  zurückkommen,  in  der  er  
festhält:  „And  every  night  they  make  a  soup.  And  everybody  enjoys.  And  at  the  same  time  all  
becomes   over   and   finishes.”   Sie   trägt   Wesentliches   in   sich.   Ohno   Kazuo   und   Ohno  
Yoshito   vermitteln   Einsichten   in   die   Bewegungen   von  Geburt,   Leben,   Sterben   und  
Tod,   die   für  die  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit   zentral   sind.  Die  Erkenntnis,   das  
΄zur  gleichen  Zeit  alles  vorüber  ist  und  endet΄,  ist  existentiell,  denn  sie  weiß  um  die  
Dynamik  von  mujō,  der  Unbeständigkeit  und  Vergänglichkeit  aller  Phänomene,  die  
zugleich  das  Gewahrsein  des  gegenwärtigen  Augenblicks  in  sich  birgt.  
  
II.4.  A n n ä h e r u n g   ―   R i t u e l l e   F u n d a m e n t e  
    
Once a rope-dancer was hit by lightning on the roof and she became blind. But she 
continued dancing because the rope was already inside her.308  Ohno Yoshito 
  
Die   Seiltänzerin   vermag,   trotzdem   sie   blind   geworden   ist,   weiterhin   am   Seil   zu  
tanzen,  weil  es  zwischen  ihr  und  dem  Seil  schon  vor  dem  Blitzschlag  keine  Trennung  
mehr   gab.   Mit   dieser   Metapher   beschrieb   Ohno   Yoshito   in   einem  Workshop   den  
angestrebten   Entwicklungsprozess   durch   die   rituellen   Sequenzen.   Neben   den  
körperlichen  und  geistigen  Fähigkeiten  der  Seiltänzerin,  erworben  aus  Übungen  zu  
Balance,  Kraft  und  Visualisierung,  die  sie  in  so  hohem  Grad  verinnerlichte,  um  auch  
noch  blind  am  Seil  tanzen  zu  können,  spricht  diese  Metapher  das  Nicht-­‐‑Bewusstsein  
an:   die   Seiltänzerin   als   Subjekt   und   das   Seil   als   Objekt   sind   zu   einer   Einheit  
verschmolzen,   weil   die   Seiltänzerin   ichlos   geworden   ist.   Der   rituelle  
Entwicklungsprozess   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   soll   ihnen   das   Erreichen   dieser  
Dimension  ermöglichen.  Von  diesem  Sinnbild  ausgehend,  möchte  ich  im  Folgenden  
versuchen,   die   rituellen   Fundamente   dieses   Tanzes   näher   zu   beleuchten.   Meiner  
Erfahrung   nach   werden   zwei   ihrer   wesentlichen   Prozesse   in   den   nachstehenden  
Aussagen  Ohno  Yoshitos  ersichtlich:  
  
The  essence  of  art  is  to  find  who  you  are.  From  that  you  can  create  your  art.309    
  
If  you  look  for  ΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  it’s  not  good.  It’s  not  what  people  want  to  see.  You  need  to  
look  at  your  self.310    
  
Das  Auffinden  der   ΄Essenz΄  der   eigenen  Person,   von  der  die  Kunst  des  Butō   ihren  
Ausgang   nimmt,   liegt   nicht   im   Ich   der   Tänzerinnen   und   Tänzer,   sondern   in   der  
Realisation  ihres  Selbst  begründet.  Die  Realisation  des  ΄Selbst΄  (jiko  ??)  ist  zugleich  
die  Verwirklichung  der  Leere  ―  es  sind  zwei  Begriffe,  welche  die  gleiche  körperlich-­‐‑
geistige   Realisation   bezeichnen,   wobei   die   Leere   die   Essenz   darstellt   auf   der   das  
Selbst  beruht  (ich  werde  darauf  noch  ausführlicher  Bezug  nehmen).    
Auf   Basis   dieser   Entwicklungsdynamik   im   Butō   Ohno   Yoshitos   bin   ich   dazu  
übergegangen,   die  Vielfalt   seiner   rituellen   Sequenzen   in   vier   thematische  Gruppen  
zusammenzufassen:   die   ΄Entwicklung  der   Intuitiven  Dimension΄,   die   ΄Entwicklung  
der   Kosmologischen   Dimension΄,   die   ΄Entwicklung   der   Interdependenten  
                                                                                                                          
308  Workshop,  3.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
309  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
310  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
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Dimension΄   und   schließlich   die   ΄Entwicklung   der   Zyklischen   Dimension΄.   Sie   alle  
umschließen   den   einheitlichen   Prozess   des   Butō,   der   zur   Realisation   des   Selbst  
beziehungsweise   der   Leere   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   führen   soll.   Diese  
Gliederung  habe  ich  auf  Basis  der  Betrachtungen  Ohno  Yoshitos  zu  seinem  Butō,  den  
Reflexionen   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   den   Dialogen   und   den   eigenen  
Erfahrungen  im  Tanz  lange  durchfühlt-­‐‑  und  dacht.  So  ist  diese  Strukturgebung  einer  
unter  anderen  möglichen  Versuchen,  einem  Verständnis  der  Fundamente  seines  Butō  
näherzukommen.  Diese  Struktur  wie  auch  die  weiteren,  nun  folgenden  Begriffe,  sind  
somit   ausschließlich   Annäherungen   in   Form   von   Hilfskonstruktionen   sowie  
schematische  Vereinfachungen  zur  Beschreibung  eines   einheitlichen   rituellen  Tanz-­‐‑
Geschehens.   Die   rituellen   Sequenzen   zur   ΄Entwicklung   der   Intuitiven-­‐‑,  
Kosmologischen-­‐‑,   Interdependenten-­‐‑   und   Zyklischen   Dimension΄   bedingen  
einander,  greifen  ineinander  über  und  werden  von  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  im  
Laufe   ihres   Butō   viele   Male,   teils   mit   leichten   Veränderungen   wiederholt.   Von  
wenigen   Minuten   bis   zu   einer   eineinhalb   Stunden   dauernd,   bilden   die   rituellen  
Sequenzen  den  Inhalt  der  abendlichen  Workshops.  Betrachten  wir  im  Folgenden  eine  
grafische   Darstellung   des   sich   an   Ohno   Yoshitos   Butō-­‐‑Fundamente   annäherenden  
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Die  Kreisform  für  diese  Darstellung  habe  ich  bewusst  gewählt,  denn  der  Kreis  ist  in  
Ohno  Yoshitos  Butō  ―  wie  seine  Reflexionen  in  den  rituellen  Sequenzen  noch  zeigen  
werden  ―  von  essentieller  Bedeutung.  Ein  Kreis  hat  weder  Anfang  noch  Ende  und  
stellt   durch   die   Aufhebung   dieser   fundamentalen   Gegensätze   die   Verwirklichung  
der  Nicht-­‐‑Dualität   dar.   Er   symbolisiert   die  Leere  und  Realisation  des   Selbst,311  was  
durch   den   Kreis   in   der   Mitte   angedeutet   ist.   Die   um   ihn   versammelten   und   in  
Kreisen  wiedergegebenen  vier  Dimensionen  sind  deshalb  kein  aufeinanderfolgendes  
Geschehen,   sondern   bilden   einen   synchron-­‐‑zyklischen   Prozess.   Damit   ist   folgendes  
gemeint:  Jeder  Butō-­‐‑Workshop  besteht  aus  einer  Anzahl  von  rituellen  Sequenzen,  die  
diesen   vier   Dimensionen   entstammen.   Da   sich   diese   Dimensionen   jedoch  
wechselseitig  bedingen,  sind  sie  auch  alle  ständig  im  Butō-­‐‑Prozess  gegenwärtig.  Dies  
bildet  den  ΄synchronen  Aspekt΄.  Während  eines  Butō-­‐‑Workshops  liegt  die  Betonung  
oft   auf   einer   einzelnen   Dimension,   an   die   sich   eine   weitere   anschließt.   Insgesamt  
besehen   aber   kehren   sie   unentwegt   wie   in   einer   Kreisform   wieder   ―   nicht   nur  
während   jedes   einzelnen   Butō-­‐‑Workshops,   sondern   ebenso   innerhalb   der   rituellen  
Sequenzen.  Dies  bildet  den  ΄zyklischen  Aspekt΄.  So  betrachtet,  fußt  dieser  synchron-­‐‑
zyklische  Prozess  auf   jenem  Kreis,  der   sich   in  der  Mitte  der  grafischen  Darstellung  
befindet.  Er  verweist  auf  die  Realisation  des  Selbst,  das  zugleich  die  Verwirklichung  
der  Leere  ist.  Dieser  Kreis  bildet  die  Intention  von  Ohno  Yoshitos  Butō,  dessen  Tanz  
auf   einem   einheitlichen   Geschehen   beruht;   nur   aufgrund   meiner   Versuche   einer  
Verständnis-­‐‑Annäherung   ist   der   Kreis   in   der   Mitte   von   weiteren   vier   Kreisen  
umgeben,   welche   die   genannten   Dimensionen   versinnbildlichen.   Die   Realität   von  
Ohno  Yoshitos  Butō   indes  basiert  darauf,  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  gerade  nicht  
in  eine  Fragmentierung  ihres  Tanzes  und  der  Wirklichkeit,  sondern  in  das  Erkennen  
von   deren   Einheit   und   Ganzheit   zu   begleiten.   Infolgedessen   finden   sich   die   vier  
Dimensionen,   die   von   rituellen   Sequenzen   gebildet   werden,   in   diesem   einen   Kreis  
wieder.  Ist  der  Butō-­‐‑Prozess  somit  auf  eine  Phase  dieses  einen  Kreises  hin  bezogen,  
so  beruht  dies  stets  auf  der  Gesamtheit  seiner  runden  Form.  Daher  können  diese  vier  
Dimensionen   als   ein   Kreis   verstanden   werden  ―   gleichgültig   was   in   einer   Phase  
eines  Butō-­‐‑Workshops  oder  einer  rituellen  Sequenz  geschieht,  stets  ist  die  momentan  
berührte   Phase   des   Kreises   die   Manifestation   des   ganzen   Kreises.   So   lässt   sich  
zusammenfassend   sagen:   Auch   wenn   Ohno   Yoshito   im   rituellen   Geschehen   eine  
bestimmte   Dimension   hervorhebt,   sind   alle   anderen   Dimensionen   aufgrund   ihrer  
wechselseitigen  Bedingtheit  zugleich  präsent.    
Blicken  wir  davon  ausgehend  als  nächstes  auf  die  einzelnen  der  vier  Dimensionen  
sowie   den   Begriff   von   Selbst   und   Leere.   Die   Einbindung   all   dieser   Ebenen   ins  
tänzerische  Geschehen  wird   sich   später   durch   die  Wiedergabe   von  Ohno  Yoshitos  
Worten  während  der  rituellen  Sequenzen  erschließen.  Deshalb  gebe  ich  vorerst  einen  
kurzen  Überblick.  
  
E n t w i c k l u n g   d e r   I n t u i t i v e n   D i m e n s i o n  
  
Mittels   der   rituellen   Sequenzen   dieser   Dimension   vermittelt   Ohno   Yoshito   seinen  
Tänzerinnen   und   Tänzern,   dass   Butō   durch   intuitive   Erkenntnis   und   nicht   durch  
intellektuelles   Wissen   verwirklicht   werden   kann.   Dies   ist   in   seinen   zuvor   schon  
                                                                                                                          
311  Im  Zen  ist  ensō  ??,  der  Kreis,  das  Symbol  für  die  als  absolut  und  wahr  erachtete  Realität,  die  
durch  satori  erkannt  wird  (vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Ensō΄).  
     98  
wiedergegebenen  Reflexionen  angeklungen:  „Art  is  something  time  brings.  It  is  of  no  
use   if   you   try   to   understand   with   knowledge,   and   then   to   create   with   that  
knowledge.”312  Daher  ist  die  ΄Entwicklung  der  Intuitiven  Dimension΄  eine  Grundlage  
für   den   gesamten   Butō.   Einerseits   stehen   hier   Prozesse   der   Introspektion   im  
Vordergrund,   durch   welche   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   sich   selbst   in   ihrem  
existentiellen  Person-­‐‑Sein  erfahren  sollen  ―  ganz  in  dem  Sinn,  wie  Ohno  Yoshito  es  
zum  Ausdruck  bringt:  „The  essence  of  art  is  to  find  who  you  are.”  Andererseits  geht  es  
um   Prozesse   der   Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   sowie   der   Integration   des  
Unbewussten.   Sie   sind   Entwicklungsschritte   zur   Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑
Bewusstseins.    
  
E n t w i c k l u n g   d e r   K o s m o l o g i s c h e n   D i m e n s i o n 
  
Hier   ist  das  rituelle  Geschehen  angesprochen,  dessen  Fokus  auf  der  Realisation  der  
Ichlosigkeit   der   Tänzerinnen   und  Tänzer   liegt.  Ohno  Yoshito   verdeutlicht   dies  mit  
den  Worten:  „If   you   look   for   ΄I   am΄,   ΄I΄,   ΄I΄,   ΄I΄,   it’s  not  good.   [...]  You  need   to   look   at  your  
self.“   Die   Verwirklichung   der   Ichlosigkeit   ist   die   Realisation   des   Selbst  
beziehungsweise   der   Leere.   Der   Entwicklungsfokus   dieser   Dimension   bezieht   sich  
somit   auf   die   Transformation   von   einer   ichzentrierten   und   anthropozentrischen  
Position  hin  zu  einem  ichlosen  und  kosmologischen  Gewahrsein.  
  
E n t w i c k l u n g   d e r   I n t e r d e p e n d e n t e n   D i m e n s i o n 
  
Die   rituellen   Sequenzen   dieser   Dimension   stellen   den   Erkenntnisweg   zur  
Verwirklichung  von  engi  ??  dar.  Dieser  buddhistische  Terminus  ist  die  japanische  
Übersetzung  des  Sanskrit-­‐‑Begriffs  pratītya-­‐‑samutpāda,  der  auf  unterschiedliche  Weise  
als   ΄bedingtes   Entstehen΄,   ΄Entstehen   in   Abhängigkeit΄   oder   ΄bedingter  
Zusammenhang΄  wiedergegeben  wird.313  In  Ohno  Yoshitos  Worten  findet  sich  diese  
Dimension  wieder,  wenn  er  sagt:  „In  connection  with  butō  there  is  a  saying  that  ’I  am  
the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  
of   the   part   of   the   part   of   the   part.’“314  Er   weist   darauf   hin,   dass   alle   Phänomene  
aufgrund  ihrer  Substanzlosigkeit   (d.h.,   indem  sie  keine  eigenständige,  unabhängige  
und  unvergängliche  Natur  besitzen)   einander  wechselseitig  bedingen;  hierin  bringt  
Ohno   Yoshito   zum   Ausdruck,   dass   gemäß   der   vom   Zen   inspirierten   Sichtweise  
seines  Butō  nichts  für  sich  alleine  und  aus  sich  heraus  existiert  oder  durch  eine  von  
außen   einwirkende   Kraft   geschaffen   ist.   In   diesem   Sinne   möchte   ich   von   engi   als  
΄wechselseitiger  Bedingtheit   (alles  Phänomenalen)΄  sprechen,  um  hierin  sowohl  den  
spezifischen   Aspekt   phänomenalen   Entstehens   (in   Abhängigkeit)   als   auch   die  
grundlegende   Dimension   phänomenaler   Dynamik   (als   einander   bedingende  
Zusammenhänge)   zu   umschließen.   Erwähnen  möchte   ich   an   dieser   Stelle,   dass   im  
Unterschied   zu   den   anderen   hier   genannten   Termini,   die   Ohno   Yoshito   selbst  
kommen,  die  Einführung  dieses  Begriffs  für  seinen  Butō  von  mir  stammt.  
  
E n t w i c k l u n g   d e r   Z y k l i s c h e n   D i m e n s i o n 
  
Im  Rahmen  dieser  Dimension   begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
zur  Einsicht  in  die  Dynamik  der  Unbeständigkeit  (skt.  anitya;  jap.  mujō  ??).  Mujō  ist  
                                                                                                                          
312  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
313  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Pratītya-­‐‑samutpāda΄.  
314  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
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ebenfalls   ein   buddhistischer   Begriff,   mit   dem   auf   die   Unbeständigkeit   und  
Vergänglichkeit   aller   Phänomene   verwiesen   wird.   Ohno   Yoshito   spricht   dies   an,  
wenn  er  auf  folgendes  Transformationspotential  verweist:  „Each  step  should  contain  
pain  and   should  be  mastered   thoroughly;  otherwise   it   cannot  be  butō.”315  Im  Sinne  
der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  ist  die  ΄Zyklische  Dimension΄  für  diese  
Forschung   von   besonderem   Interesse.   Da   ein   ΄ganzheitliches   Meistern   von   Leid  
enthaltenden  Schritten΄  über  das  Erleben  der  Gesamtheit  des  rituellen  Butō  möglich  
wird,   versuche   ich   mich   dem   tänzerischen   Geschehen   auch   über   seine  
Ganzheitlichkeit  anzunähern.  
  
S e l b s t   &   L e e r e     
  
Der  Begriff  des  Selbst  stellt  nicht,  wie  es  seine  kreisförmige  Darstellung  in  der  Grafik  
vermuten   lassen   könnte,   ihr   Zentrum   dar,   sondern   das   Selbst   ist   die   ΄Intuitive-­‐‑,  
Kosmologische-­‐‑,   Interdependente-­‐‑  und  Zyklische  Dimension΄  (die  Überlappung  der  
einzelnen  Kreise  deutet  dies  an).  Der  Terminus  des  Selbst  entstammt  Ohno  Yoshitos  
Bemerkung:  „If  you  look  for  ΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  it’s  not  good.  [...]  You  need  to  look  at  your  self.“  
Warum  sagt  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern,  sie  sollen  sich  nicht  nach  
ihrem   Ich   ausrichten,   sondern   versuchen,   ihr   Selbst   zu   finden?  Betrachten  wir   den  
Begriff   des   jiko   (΄Selbst΄).   Er   setzt   sich   aus   ji  ?   (΄selbst΄,   ΄persönlich΄,   ΄von   selbst΄,  
΄selbsttätig΄)   und   ko   ?    (΄selbst΄,   ΄eigen΄,   ΄persönlich΄)   zusammen;   in   seiner  
Übersetzung  als  ΄Selbst΄  möchte  ich  ausdrücklich  hervorheben,  dass  es  sich  nicht  um  
ein   substanzhaftes   Selbst,   sondern   um   den   erkenntnisbasierten,   auf   satori  
beruhenden   Bezug   zu   sich   selbst   handelt.316  Die   Tänzerinnen   und   Tänzer   sollen  
daher   realisieren,   dass   sie   keine   in   sich   eigenständige,   unabhängige   und  
unvergängliche   Identität   besitzen.   Aus   der   Perspektive   des   Butō   ist   eine   solche  
absolute   Ich-­‐‑Identität   nicht   vorhanden,   weswegen   eine   Person   als   ΄leer΄   von   den  
Eigenschaften   der   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und   Unvergänglichkeit  
betrachtet   wird.   Zwar   besitzt   jede   Person   ihre   einzigartige   Identität,   die   jedoch  
relativ   ist,   womit   die   Negation   einer   ewigen   Seele   und   überzeitlichen   Identität  
gemeint   ist.   Stattdessen   existiert   jede   Person   aufgrund   der   wechselseitigen  
Abhängigkeit   und   Bedingtheit   mit   allen   anderen   Phänomenen   des   Universums.  
Diese  Bedeutung  wird  in  der  Aussage  Ohno  Yoshitos  ersichtlich:  „If  you  keep  your  
body  empty  then  everything  can  come  out.”317  Die  Bewegungen  eines  solchen  leeren  
Körpers  (und  somit  auch  leeren  Geistes)  sind  nicht  mehr  ich-­‐‑zentrierten  Ursprungs,  
sondern  entstehen  aus  der  Verwirklichung  der  Ichlosigkeit.    
Ich  versuche  dies,  soweit  es  mir  möglich  ist,  aus  Sicht  des  Butō  Ohno  Yoshitos  zu  
beschreiben:  Während  sich  die  Identität  der  einzelnen  Person  als  subjektiv  darstellt,  
ist  diese  subjektive  Identität  zugleich  die  universelle  Identität,  die  alle  Phänomene  im  
Universum   sind.   Subjektiv   besehen   hat   jedes   Phänomen   eine   einzigartige   Identität.  
Universell  besehen  haben  alle  Phänomene  die  gleiche  Identität,  da  sie  Manifestationen  
der   Leere   sind.   Es   ist   keine   Frage   des   ΄entweder-­‐‑oder΄,   sondern   des   ΄sowohl-­‐‑als  
auch΄:   Jedes   Phänomene   ist   sowohl   einzigartig   es   selbst   als   auch   gleich   mit   allen  
anderen   Phänomenen.   Jede   Person   und   jedes   andere   Phänomen   sind   aus  
                                                                                                                          
315  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
316  Vgl.  Elberfeld  &  Ōhashi  in  Dōgen  2006:285  [΄Worterklärungen΄].    
317  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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interdependenten   Elementen   zusammengesetzt,   die   miteinander   ein   universelles  
Netzwerk  der  Bedingtheit   sowie  Verbundenheit  bilden.  Alles   ist  mit  allem  anderen  
in  einer  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit  von  Einzigartigkeit  und  Gleichheit  verwoben  ―  
dies  meint,   in  basaler  Weise  angedeutet,  der  Begriff  der  Leere,  der  die   ΄Grundlage΄  
des   Butō   von  Ohno   Yoshito   bildet.   In   ihrem  Nicht-­‐‑Dualismus   ist   die   Leere   jedoch  
Grund  und  zugleich  Nicht-­‐‑Grund.  Würde  die  Leere  einen  Grund  darstellen,  wäre  sie  
dualistisch,   weil   zwischen   Grund   und   Nicht-­‐‑Grund   unterschieden   werden   müsste.  
Wie   schon   beim   Symbol   für   die   Leere,   dem   Kreis,   besprochen,   liegt   in   seiner  
Eigenschaft  der  Anfangs-­‐‑  und  Endlosigkeit  die  Aufhebung  dieses  Dualismus.    
Wenden  wir  uns,  davon  ausgehend,  dem  Zusammenhang  der  beiden  Begriffe  des  
΄Selbst΄  und  der   ΄Leere΄   zu.  Die  Realisation  der  Leere,  d.h.  die  verwirklichte   ΄Leer-­‐‑
Werdung΄   von   angenommenen   Eigenschaften   der   Unabhängigkeit   und  
Unvergänglichkeit,   ist   zugleich   die   Realisation   des   Selbst.   Die   Leere   (als   [Nicht]-­‐‑
Grund   des   Selbst)   sowie   das   Selbst   sind   demzufolge   zwei   Bezeichnungen   für   ein-­‐‑  
und  dieselbe  Verwirklichung  eines  Zustandes   realisierter  Nicht-­‐‑Dualität.  Durch  die  
Auflösung   der   Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Trennung,   die   das   Ich-­‐‑Bewusstsein   erzeugt,   ist   die  
Realisation  des  Selbst  ein  Zustand  höchster  Subjektivität.  Darum  sagt  Ohno  Yoshito  
den  Tänzerinnen  und  Tänzern,  sie  sollen  nach   ihrem  Selbst  suchen,  dass  das  Selbst  
aller  Phänomene  ist.    
Der  Geisteszustand,  der  eine  solche  Dimension  der  satori-­‐‑Erfahrung  bezeichnet,  ist  
das   Nicht-­‐‑Bewusstsein.   Leere   (als   Realisation   der   Nicht-­‐‑Dualität),   Selbst,   Nicht-­‐‑
Bewusstsein,   Unbeständigkeit,   wechselseitige   Bedingtheit   und   satori   bilden  
demzufolge   eine  Einheit.  Daher  werde   ich  diese  Begriffe   je   nach  dem  Hintergrund  
des   besprochenen   Themas   verwenden.  Angemerkt   sei   auch   schon   an   dieser   Stelle,  
dass  Ohno  Yoshito   die   Erfahrungsdimension   der   Leere  mit  weiteren   Begriffen  wie  
΄Mond΄,   ΄Kreis΄,   ΄Blume΄   oder   ΄Achse΄   in   seinen   rituellen   Sequenzen  umschreibt  ―  
sie  werden  uns  im  weiteren  Verlauf  des  Textes  begegnen.    
Aufgrund   dieser   in   ersten   Ansätzen   geschilderten   Zusammenhänge   sagt   Ohno  
Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern,   sie   sollen   nicht   nach   ihrem   Ich   suchen,  
sondern  nach  ihrem  Selbst,  das  zugleich  die  Manifestation  der  Leere  ist.  Blicken  wir  
etwas  näher  auf  diese  Dynamik:  Ohno  Yoshito  verweist  auf  ein  Ich-­‐‑Bewusstsein  der  
eigenen   Person   als   absolutes   Subjekt,   durch   das   ein   Prozess   der   Dualität   erzeugt  
wird.  Die  das  Kapitel  einleitende  Geschichte  von  der  Seiltänzerin,  die  den  Dualismus  
zwischen  sich  und  dem  Seil   auflöst  oder  die  Erzählung  vom   shinteidō-­‐‑Meister  Aoki  
Hiroyuki,   der   den   Dualismus   zwischen   sich   und   dem   Fauststoß   zu   einer   Einheit  
entwickelt,  sind  Beispiele  für  den  Zwiespalt  von  Ich  und  Selbst.  Wie  der  Butō-­‐‑Tänzer  
Miguel  Angel  Granileo  in  unserem  Dialog  auf  meine  Person  hin  bezogen  darstellte,  
könnte   die   Aktivität   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   auf   folgende   Weise   zum   Ausdruck  
gebracht  werden:   „’I’m  Michael.   I’m  26  years  and   I  dance.  Only  my   imagination   is  
good,  my  movement  is  good.’“  ―  Miguel  Angel  Granileo  folgert  daraus:     „You  can  
think  [like  that],  but  [it]  is  [a]  small,  small  world.“318  Im  Ich-­‐‑Bewusstsein  findet  sich,  
wie   es   der   Begriff   schon   ausdrückt,   ein   Dualismus:   Es   gibt   ein   Bewusstsein   von  
einem   Ich,   das   dazu   führen   kann,   die   eigene   Identität   von   der   Außenwelt  
abzugrenzen.   Daraus   entwickeln   sich   dualistische   Vorgänge,   die   im   Vergleichen,  
Werten,   Trennen   und   Unterscheiden   bestehen.   Im   Butō   jedoch   wird   von   einem  
                                                                                                                          
318  Dialog,  30.7.1999,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Bewusstsein  gesprochen,  das,  wie  Miguel  Angel  Granileo  sagt,  darüber  hinausgeht:  
„The   universe   world   is   big,   very   big   [..   .]   No   limit.   And   this   universe   and   your  
universe   have   everything.“ 319   Damit   ist   ein   universelles   Nicht-­‐‑Bewusstsein  
angesprochen.   Es   ist   die   Intention   von   Ohno   Yoshitos   Butō,   die   Vorstellung   von  
einem   Ich   aufzulösen,   um   in   der   verwirklichten   Einheit   dieses   universellen  Nicht-­‐‑
Bewusstseins  zu  leben,  das  in  jedem  Augenblick  existiert.  Dies  ist  die  Realisation  der  
Nicht-­‐‑Dualität  des   Selbst   beziehungsweise  der  Leere.  Durch   sie  wird   erkannt,  dass  
die  singuläre  und  einzigartige   Identität  der  eigenen  Person  zugleich  die  universelle  
und  gemeinsame  Identität  aller  Phänomene  im  Universum  ist.  Ohno  Yoshitos  Worte  
drücken  dies  aus:  „If  you  keep  your  body  empty  then  everything  can  come  out.“  Aus  einem  
leeren  Körper   und   einem   leeren  Geist   kann   ΄alles΄   entstehen.  Dieses   Potential   liegt  
darin,   im  Hier  &  Jetzt,   im  unmittelbaren  Augenblick,  gegenwärtig  zu  sein  und  nicht  
mehr  aus  der  Ichhaftigkeit,  sondern  aus  der  Ichlosigkeit  heraus  zu  tanzen.  
Die   Voraussetzung   zur   Verwirklichung   einer   solchen   Ichlosigkeit   jedoch   ist   ein  
entwickeltes   Ich-­‐‑Bewusstsein,   das   sich   durch   die   Wahrnehmung   eines   Kindes   als  
eigenständig  handelnde  Person  bildet.  Das  Grundgefühl  dieser   Ich-­‐‑Autonomie  und  
die  Entwicklung  der  eigenen  Individualität  sind  somit  die  Vorbedingungen  für  eine  
mögliche,  später  erfolgende  Selbsterkenntnis  in  Hinblick  auf  die  Trennung  zwischen  
Ich  und  der  Außenwelt.  Diesen  Zusammenhang  möchte   ich  mit   dem  Sinnbild   von  
Schlüssel   und   Schloss   wiedergeben:   Das   Ich-­‐‑Bewusstsein   ist   durch   die   Erzeugung  
ständiger  Dualismen  (Ich  versus  Außenwelt)  das  versperrte  Schloss  zum  Selbst;  die  
biografische   Entwicklung   und   spätere   Erforschung   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   und   des  
Unbewussten   sind   jedoch   der   Schlüssel,   um   zum   Selbst   zu   gelangen.   Mit   diesem  
Schlüssel  das  Schloss   in   sich  aufzusperren,  meint  den  Butō-­‐‑Weg  zu  gehen  und  das  
Nicht-­‐‑Bewusstsein  zu  verwirklichen.  Sinnbildlich  gesprochen,   ist  eine  Person  daher  
΄Schlüssel  und  Schloss  in  einem΄  ―  sie  lebt  keinen  Augenblick  außerhalb  des  Selbst  
beziehungsweise   der   Leere.   Daher   kann   das   Selbst   auch   kein   ΄Ziel΄   sein,   das   zu  
΄erreichen΄   wäre.   Seine   Essenz   ―   verdeutlicht   durch   die   vier   Dimensionen   von  
Intuition,  Leere,  wechselseitige  Bedingtheit  und  Unbeständigkeit  ―  ist  beständig,  konkret  
und   real   vorhanden.  Ohno   Yoshito   begleitet   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   einen  
Prozess  der  Entwicklung  ihrer  intuitiven  Fähigkeiten,  um  sich  selbst  als  universelles  
Nicht-­‐‑Bewusstsein   zu   erkennen   und   somit   die   Trennung   zwischen   ΄innen΄   und  
΄außen΄  aufzulösen.  Wenn  eine  Person  im  Prozess  der  Ich-­‐‑Suche  („if  you  look  for  ΄I  am΄,  
΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄“)  bis  zur  Aufgabe  ihres  Ich  geht,  dreht  sich  der  Schlüssel  in  dem  Schloss  und  
das   Tor   zum   Selbst   beginnt   sich   zu   öffnen.   Mit   Ohno   Yoshitos   Worten   aus   einer  
rituellen  Sequenz  gesprochen:  „Now  I  am  the  sun  but  gradually  the  moon  comes  into  
me.“320  Auf  dieser  Ebene  ist  eine  Person  leer  geworden,  leer  von  einem  Ich,  dass  sie  
oder   ihn   hindern   würde   aus   diesem   universellen   Nicht-­‐‑Bewusstsein   heraus   zu  
tanzen  und  zu  leben.  
An  dieser  Stelle  möchte  ich  die  Annäherung  an  die  rituellen  Fundamente  in  Ohno  
Yoshitos   Butō   um  Gedanken   ergänzen,   die   einige   teils   schon   erwähnte   und   einige  
neue   Begriffe   sowie   Ebenen   innerhalb   der   geschilderten   Metastruktur   berühren.  
Lenken   wir   unser   Augenmerk   zunächst   auf   die   Termini   von   ΄Verwirklichung΄  
beziehungsweise   ΄Realisation΄   des   Selbst,   weil   sie   sich   durch   den   gesamten   Text  
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ziehen   werden.  Wie   zuvor   angesprochen,   stellt   das   Selbst   kein   ΄Ziel΄   im   Sinn   des  
΄Erreichens΄  als  ΄Ziel-­‐‑  und  Endpunkt΄  einer  Entwicklung  dar.  Vielmehr  ist  es  gerade  
die  Auflösung  aller  ΄Ziel-­‐‑  und  Endpunkte΄,  um  den  eigenen  Butō  in  der  Präsenz  des  
Hier   &   Jetzt   zu   tanzen.   Die   Intention   der   ΄Verwirklichung΄   als   etwas   ΄in   die   Tat  
Umzusetzendes΄   mit   der   auch   die   Assoziation   der   ΄Wirksamkeit΄   von   etwas   ΄mit  
Erfolg   Wirkendes΄   mitschwingt,   berührt   nicht   die   Praxis   des   Butō.   Anstelle   einer  
Vollbringung   von   Taten   und   Leistungen,   geht   es   im   Butō   um  das  Annehmen   und  
Wahrnehmen   von   Entwicklungen   und   Veränderungen   der   eigenen   Persönlichkeit  
auf   physischer,   psychischer   und   kosmologischer   Ebene.   Dabei   ist   das   Ich   kein  
΄Punkt΄  mehr,  der  selbstzentriert  auf  die  Welt  blickt  und  ΄Ziel-­‐‑  oder  Endpunkte΄  er-­‐‑
reichen   und   er-­‐‑langen   will.   Der   ΄Punkt΄   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   hat   sich   als   Illusion  
aufgelöst   und   ist   universelles   Nicht-­‐‑Bewusstsein,   universeller   Kreis   geworden   ―  
ohne   jedoch  dass   eine   tanzende  Person   ihre   Individualität   verloren  hätte.  Ganz   im  
Gegenteil:  Ihr  Tanz  gründet  sich  auf  ihrer  einzigartigen  Subjektivität.    
Da,   wie   erwähnt,   in   Ohno   Yoshitos   Butō   alle   Ebenen   mit   allen   anderen   in  
Verbindung   stehen,  möchte   ich   diese   Dynamik   hinsichtlich   der   besprochenen   vier  
Dimensionen   zusammenfassen:   Die   Prozesse   im   Rahmen   der   ΄Entwicklung   der  
Intuitiven  Dimension΄  mit  ihrer  Realisation  bewusster  und  unbewusster  Ressourcen  
sind   im   besonderen   jene   Grundlage   des   Butō,   durch   die   sich   die   anderen  
Dimensionen  erschließen  (―  Ohno  Yoshitos  dementsprechende  Reflexionen  werden  
dies  später  verdeutlichen).  Die  Realisationen  von  Intuition,  Leere  (kū),  wechselseitiger  
Bedingtheit   (engi)   und  Unbeständigkeit   (mujō)   sind   die   Verwirklichung   des   Selbst.  
Das   Selbst   wiederum   ist   die   Realisation   der   Leere   und   manifestiert   sich   durch  
mushin,   das   Nicht-­‐‑Bewusstsein.   Der   Zustand   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   ist   die  
Quintessenz   des   gesamten   Butō,   denn   darin   manifestiert   sich   die   Realisation   des  
Selbst   beziehungsweise   der   Leere.   Somit   ist   alles   in   diesem   Energiefeld   mit   allem  
anderen   verbunden.   Die   einzelnen   Felder   sind   stets   Manifestationen   ein   und  
desselben   (Nicht)-­‐‑Feldes,   nämlich   der   Leere.   Somit   ist   wieder   auf   die   Essenz   des  
Kreises  hingewiesen,   in  dem  alles  miteinander  verbunden  ist  und  nur  ist,  weil  alles  
andere  ist.    
Blicken   wir   nach   dieser   Beschreibung   der   Metastruktur   auf   die   Frage,   wie   die  
rituellen   Sequenzen   als  Grundlage   des   Butō   beschaffen   sind.   Jede   einzelne   rituelle  
Sequenz  wird  von  bestimmten  Prozessen  geprägt.  Mit  dem  Begriff   ΄Prozess΄  meine  
ich   die   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen   Inhalte   der   rituellen   Sequenzen   wie  
beispielsweise   die   Wahrnehmung   und   Erforschung   der   eigenen   Person   oder   die  
Realisation  der  wechselseitigen  Bedingtheit  aller  Phänomene.  Ich  ziehe  diesen  Begriff  
heran,  da  er  auf   jene  potentielle  Offenheit  und  Entwicklung  verweist,  die  den  Butō  
prägt.   Die   Dynamik   der   einzelnen   rituellen   Sequenzen   beruht   auf   dem   schon  
beschriebenen   synchron-­‐‑zyklischen   Charakter.   Durch   ihre   Verbundenheit   sind   die  
Prozesse  aller  rituellen  Sequenzen  in  jeder  einzelnen  präsent  und  umgekehrt  ―  dies  
ist   der   synchrone   Aspekt.   Während   eines   abendlichen   Butō-­‐‑Workshops   liegt   der  
Fokus  einer  rituellen  Sequenz  oft  auf  einem  spezifischen  Prozess  und  in  der  nächsten  
rituellen  Sequenz  wiederum  auf  einem  anderen  Prozess,  insgesamt  jedoch  kehren  sie  
in  den  Workshops   in   einem  Kreislauf  wieder  ―  dies   ist   der   zyklische  Aspekt.  Mit  
anderen  Worten:  Auch  hier  sind  alle  Prozesse  mit  allen  anderen  Prozessen  in  einem  
Energiefeld   ständig   verbunden.   Sinnbildlich   gesprochen,   ist   die   Beschaffenheit   der  
rituellen  Sequenzen  mit  einer  ΄getanzten  und  tanzenden  Energie΄  zu  vergleichen,  die  
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auf  einem  einheitlichen  Feld  einmal  stärker  hier,  einmal  stärker  dort  zu  sein  scheint  
―  in  Wirklichkeit  jedoch  in  jedem  Augenblick  im  gesamten  Feld  präsent  ist.    
Während  des  Tanzens  und  bei  der   späteren  Betrachtung  der   rituellen  Sequenzen  
fielen   mir   bestimmte   Prozesse   auf,   die   als   Grundlage   für   die   Entwicklungen   der  
Tänzerinnen  und  Tänzer  bezeichnet  werden  könnten.  Ich  sehe  dies  in  den  Prozessen  
von  Empathie,  Vertrauen  und  Kongruenz  sowie  der  Einheit  von  Butō  und  Leben  gegeben.  
Daher   bezeichne   ich   sie   als   ΄rituelle   Basisprozesse΄.   Durch   sie   entfaltet   sich   eine  
Dynamik   während   der   abendlichen   Workshops   im   Studio,   durch   die   weitere  
Entwicklungen  unterstützt  werden.  Es  liegt  in  der  Natur  der  rituellen  Basisprozesse,  
dass  sie  in  der  Gruppendynamik  im  Studio  maßgeblich  von  Ohno  Yoshito  und  sein  
Wirken  als  Butō-­‐‑Tänzer  geprägt  werden.   Indem  er,  wie   ich  es  empfinde,  als  Person  
kongruent  ist  und  empathisch  handelt,  kann  Vertrauen  entstehen  ―  ihm  gegenüber,  
seiner   Praxis   des   Butō   und   somit   aber   auch   für   sich   selbst,   als   einer   Person,   die  
diesem   tänzerischen   Weg   folgt.   Da   dieser   Weg   mit   herausfordernden   und  
schwierigen   Erfahrungen   verbunden   sein   kann,   sind   die   Prozesse   von   Empathie,  
Vertrauen  und  Kongruenz  eine  bedeutsame  Basis  von  Ohno  Yoshitos  Butō.  Ebenso  
gilt  dies  für  die  Einheit  von  Butō  und  Leben.  Die  sich  entwickelnde  Auflösung  eines  
möglicherweise  bestehenden  Gegensatzes  zwischen  ΄Butō  als  Kunst΄  und  ΄Leben  als  
Alltag΄   ermöglicht   es,   den   eigenen   Butō   zu   entwickeln.   Eine   nähere   Betrachtung  
dieser   Ebene   wird   sich   im   nächsten   Kapitel   ebenso   finden   wie   die   ausführlichere  
Besprechung  der  rituellen  Basisprozesse.  
Zuvor  aber  möchte  ich  noch  einen  weiteren  (Hilfs-­‐‑)Begriff  für  die  Annäherung  an  
Ohno  Yoshitos  Butō  vorstellen,  der  uns  im  weiteren  Verlauf  dieses  Textes  begleiten  
wird.   Er   hängt   mit   Prozessen   zusammen,   die   in   bestimmten   rituellen   Sequenzen  
fokussiert  vorkommen.  Diese  Prozesse  möchte  ich  als  ΄rituelle  Integrationsprozesse΄  
bezeichnen.  Dabei  handelt   es   sich  beispielsweise   im  Rahmen  der   ΄Entwicklung  zur  
Intuitiven  Dimension΄   um   ΄rituelle   Integrationsprozesse΄   zum   Ich,   zur  Präsenz   und  
zur  subjektiven  Empathie.  Durch  die  rituellen  Basisprozesse  von  Empathie,  Vertrauen  
und  Kongruenz  gestützt,   sollen  die  Tanzenden  mit   einer  existentiellen  Erforschung  
ihrer   eigenen   Person   beginnen   (ritueller   Integrationsprozess   zum   Ich),   gegenwärtige  
Präsenz  verwirklichen  (ritueller  Integrationsprozess  zur  Präsenz)  und  die  Fähigkeit  zur  
Einfühlung   in   sich   selbst   vertiefen   (ritueller   Integrationsprozess   zur   subjektiven  
Empathie).   Blicken   wir   aufgrund   der   Wortwahl   des   Begriffs   ΄ritueller  
Integrationsprozess΄   auf   die   Bedeutung,   die   dem   Begriff   der   ΄Integration΄   hier  
zukommt.   Der   Terminus   stammt   vom   lateinischen   Verb   integrāre   ab,   das  
΄wiederherstellen΄   meint. 321   In   diesem   Sinne   umschließen   alle   rituellen  
Integrationsprozesse   die   Suche   nach   der   Essenz   der   eigenen   Person   und   die  
Realisation  des  Selbst.  Die  Basis  des  Butō  findet  sich  somit  in  der  Wiederherstellung  
einer  Verbindung  zu  sich  und  dem  Universum  mit  der  Intention,  diese  Verbindung  
letztlich   aufzulösen,   so   dass   kein   ΄Hier΄   und   kein   ΄Dort΄,   kein   ΄Innen΄   und   kein  
΄Außen΄  mehr  besteht,  sondern  eine  Einheit.  Um  nun  all  die  eingeführten  Begriffe  in  
eine   überschaubare   Form   zu   bringen,   wähle   ich   das   Bild   eines   ΄Ritualbaumes΄,  
genauer   einen  ―   sehr   abstrakten  ―  Kirschbaum,   da   dessen  Blüten   (sakura  no   hana      
???)  zu  den  bedeutensten  kulturellen  Symbolen  Japans  zählen:  
  
                                                                                                                          
321  Vgl.  Georges  2004,  s.v.  ΄integro΄.  
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Darst.  2:  Annäherung  ―  Rituelle  Fundamente  des  Butō  II  
  
In  dieser  Darstellung  bilden  die  rituellen  Basisprozesse  von  Empathie,  Vertrauen  und  
Kongruenz   die   ΄Wurzeln΄   in   Ohno   Yoshitos   Butō,   der   durch   den   Kirschbaum  
versinnbildlicht   ist.   Sein   Stamm   symbolisiert   die   ΄Entwicklung   der   Intuitiven  
Dimension΄,   denn   es   ist   die   Intuition,   die   sämtliche   Entwicklungen   im   Butō  
ermöglicht.   Der   Stamm   teilt   sich   in   drei   Hauptäste,   die   den   Grundbereichen   der  
΄Entwicklung   der   Kosmologischen   Dimension΄,   der   ΄Entwicklung   der  
Interdependenten   Dimension΄   sowie   der   ΄Entwicklung   der   Zyklischen   Dimension΄  
entsprechen.   Die   rituellen   Integrationsprozesse   finden   sich   schließlich   als   Blüten   des  
Baumes   wieder,   weil   sie,   wie   erwähnt,   von   der   Praxis   der   Integration   als   einer  
Wiederherstellung   der   Verbindung   zu   sich   und   dem   Universum   getragen   sind.  
Nochmals  möchte  ich  betonen,  dass  es  sich  bei  all  diesen  Begriffen  und  Metaebenen  
ausschließlich  um  Hilfskonstruktionen  und  mögliche  Wege  der  Annäherung  handelt,  
die  auf  einen  einheitlichen  Prozess  unmittelbarer  Erfahrung  hinweisen  möchten.  
Nach   traditioneller   japanischer  Auffassung   stehen   fallende   oder   sich   kurz   davor  
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Pracht  steht  ―  für  die  Schönheit  der  Vergänglichkeit.  Wie  sich  im  Laufe  des  weiteren  
Textes  anhand  der  Entwicklungen,  von  denen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  erzählen,  
zeigen  wird,  tritt  mittels  der  Integration  der  Vergänglichkeit  und  Unbeständigkeit  im  
Butō   eine   sehr   spezifische   Schönheit   in   Erscheinung.   Itō   Sayuri,   eine   Tänzerin   in  
Ohno  Yoshitos  Studio,  erzählt:  
  
I  saw  Ohno-­‐‑sensei  [Ohno  Kazuo]  many  years  ago  on  television  first,  maybe.  That  was  [in]  
΄Morning  News΄.  That  is  spring,  [during]  cherry  blossom  time.  So  they  [did  a]  special  issue.  
One  week.  [It  was  a]  well  known  cherry  blossom  spot  in  Tōkyō.  And  I  saw  Ohno-­‐‑sensei  by  
accident.  That   spot  was  one  of   the   famous   spot[s].   It’s  Tama322  cemetery.  And   I  know   the  
place   very   well.   Beautiful   cherry   blossoms.   And   [the]   announcer   interviewed   him   and  
camera  close-­‐‑up:  There  is  a[n]  old  man,  [with]  make  up,  [with  a]  funny  shape[d]  wig  with  
decoration.  And  I  was  very  curious,  you  know?  [Itō  Sayuri  lacht.]  So  then  he  [Ohno  Kazuo]  
speaks  about:  ‘Under  the  cherry  trees  they  buried  a  body.  [A]  dead  body.  That’s  why  cherry  
blossoms   are   very   beautiful.’   Have   you   heard   of   this   story?   [MW:  No,   please   tell  me.]   I  
think  some  novelist  said  so.323  That  is  not  Mr.  Ohno’s  idea.  He  just,  you  know,  brought  that  
word   at   that   time.   Then   [the]   camera   focus[es]:   Yoshito   Ohno.   One   beautiful   cherry  
blossom.  He  just  stand[s]  there.  But  I  thought  there  is  a  beautiful  maiden  there.  That  makes  
me  chilly.  Very  impressive!324  
  
Die  Metapher  von  Kirschblüten,  die  über  einem  Grab  blühen,  ist  mit  dem  Butō  Ohno  
Yoshitos  verbunden  und  deutet  hier  jene  Richtung  an,  auf  deren  Spur  dieser  Text  ist.  
Betrachten  wir  nach  den  Reflexionen  zur  rituellen  Basis  seines  Butō  im  Folgenden  die  
΄Wurzeln΄  des  Baumes  ―  die  rituellen  Basisprozesse.  
  
II.5.  A n n ä h e r u n g   ―   R i t u e l l e   B a s i s p r o z e s s e 
 
II.5.1.  B u t ō   ―   L e b e n   
  
She is from Akita but she has no opportunity to have a rehearsal like us. There is no butō workshop there. 
So last winter she walked for the whole winter to her workspace taking fifty minutes on foot. Even in a gale 
on snow, for fifty minutes. That’s the true rehearsal or workshop, because that’s what it should be. You 
should learn from your own life, not in the studio. So her way is more authentic.325 Ohno Yoshito 
  
Dies   sagte   Ohno   Yoshito   über   die   Butō-­‐‑Tänzerin   Yamamoto   Ikuku  ????,   die  
aufgrund  der  großen  Distanz  zwischen  der  Präfektur  Akita  ???  und  Yokohama  in  
längeren  zeitlichen  Abstanden  ins  Studio  kommt,  um  mit  ihm  ihren  Butō-­‐‑Weg  weiter  
zu  entwickeln.  Aus  seinen  Worten  geht  hervor,  dass  es  wesentlich  das  eigene  Leben  
                                                                                                                          
322  ??.    
323  Es   handelt   sich   um   Kajii   Motojirō  ?????   (1901-­‐‑1932).   Seine   Kurzgeschichte   ΄Unter   den  
Kirschbäumen΄   (Sakura   no   ki   no   shita     ?????)   aus   dem   Jahr   1928   beginnt   mit   der   Passage:  
„Under  the  cherry  trees,  corpses  are  buried!  Of  this  you  may  be  sure.  How  else  to  explain  such  a  
magnificent  display  of  blossoms?  These  past  few  days  I  have  felt  uneasy,  unable  to  believe  in  such  
beauty.  But  now,  finally,  the  moment  of  understanding  has  arrived.  Under  the  cherry  trees,  corpses  
are  buried.  Of  this  you  may  be  sure.“  (Motojirō  2007;   ich  danke  dem  Japanologen  Stephen  Dodd,  
der   mir   erlaubte,   seine   unveröffentlichte   Übersetzung   ins   Englische   [΄Under   the   Cherry   Trees΄]          
zu  verwenden.)  
324  Dialog,  17.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
325  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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ist,  dass  die  Entwicklung  des  Butō  bestimmt  und  nicht,  was  im  Studio  geschieht.  Das  
Studio   ist   jener  Ort,   in   dem  die   Lebenserfahrungen   in   einem   tanzenden  Körper   in  
Erscheinung   treten   ―   oder   genauer:   durch   die   Nicht-­‐‑Erscheinung   zu   erscheinen  
beginnen,   indem   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ihre   bewussten   und   unbewussten  
Lebenserfahrungen  tanzen  ohne  sie  expressiv  auszudrücken.  Ohno  Yoshito  sagt  mit  
Verweis   auf   die   beiden   Butō-­‐‑Begründer:   „Kazuo   Ohno   said:   ’Butō   is   nothing  
different  from  daily  life.  The  daily  life  is  the  butō  teacher.’  Tatsumi  Hijikata  agreed.  
[…]  And   your   experience   in   your   life,   in   your   daily   life  will   come   into   your   butō  
dance.  And  your  butō  dance  will   just   be   like  your  daily   life.”326  Der  Tanz-­‐‑Weg  des  
Butō  ist  ein  Lebens-­‐‑Weg.  Butō  ist  Leben  und  Leben  ist  Butō.  Alltag  ist  Butō  und  Butō  
ist   Alltag.  Das   ist  mit   dem   rituellen   Basisprozess   der   Einheit   von   Butō   und   Leben  
gemeint.   Diese   nicht-­‐‑dualistische   Haltung   bestimmt   den   gesamten  
Entwicklungsprozess   und   ist   ein   allgemeines   Butō-­‐‑Paradigma.   Wenden   wir   uns  
daher   einigen   Reflexionen   der   beiden   Butō-­‐‑Begründer   zu,   in   denen   sie   über   die  
Einheit  von  Butō  und  Leben  sprechen.  
  
H i j i k a t a   T a t s u m i  
  
Hijikata   Tatsumi   schrieb   der   Butō-­‐‑Tänzerin   Nakajima   Natsu   in   einem   Brief:   „You  
glimpsed  Buto(h),  and  went  into  Buto(h),  then  your  life  was  danced  by  this  Buto(h).  
...  ...  You  are  seeking  your  life  ―  love  and  fire  through  Buto(h)  ―  it  is  you.“327  Indem  
das  eigene  Leben  durch  den  Butō  getanzt  wird,  ist  das,  was  durch  den  Butō  gesucht  
wird,   die   eigene   Person.   Wird   diese   aber   gefunden,   ist   es   nicht   mehr   das   eigene  
Leben,  das  eine  Tänzerin  oder  ein  Tänzer  durch  den  Butō   tanzt  ―  das  Leben  wird  
durch   den   Butō   getanzt.   Butō   als   eine   Genre   des   Tanztheaters,   das   theatral-­‐‑
tänzerische  Geschehen   selbst  und  das  Leben  der  Tanzenden  bilden  eine  Einheit.   In  
dieser  Einheit  lösen  sich  die  Dualitäten  zwischen  Butō,  Leben  und  Tänzer/in  auf:  Ich  
tanze  und   lebe  Butō  und  Butō   tanzt   und   lebt  mich  ―  Leben   ist   Butō  und  Butō   ist  
Leben.   So   kann   ein   genuiner   Tanz   entstehen,   der   vermittelt:   „It   is   you”.   Die  
Grundlage  dafür  findet  sich  in  der  Erfahrung,  dass  das  eigene  Leben  durch  den  Butō  
getanzt  wird   („your   life  was   danced   by   this  Buto[h]“).  Vom  Standpunkt   des   Butō   aus  
besehen,   ist  dies  die  Dimension  der   Ichlosigkeit,  die   es   ermöglicht,  wirklich  als  die  
Person  zu  tanzen,  die  frau/man  ist:  Als  Verwirklichung  des  Selbst,  durch  die  sich  die  
eigene  Person   sowohl   in   ihrer  Einzigartigkeit   als   auch   in   ihrer  Gleichheit  mit   allen  
anderen  Phänomenen  manifestiert.  
Bedingt   durch   die   Einheit   von   Butō   und   Leben   ist   der   Tanz   ein  
Entwicklungsprozess,  weshalb  Hijikata  Tatsumi  über  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  
seinem  Studio  sagte:  „In  teaching  butoh  my  aim  is  to  make  them  aware  of  a  part  of  
themselves  that  they  have  lost  contact  with,  by  making  them  study  themselves  body  
and  soul.”328  Was  mit   jenem  Teil  gemeint   ist,   zu  dem  die  Tanzenden   ihren  Kontakt  
verloren  haben,  erklärte  er  auf  folgende  Weise:  
  
                                                                                                                          
326  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
327   Zit.   nach   Keng   1998:42,   Klammersetzungen   u.   Auslassungszeichen   wie   im   Org.,   unveröff.  
Übersetzung  des  Briefes  von  Hijikata  Tatsumi  mit  dem  Titel  ΄To  My  Comrade΄  (1984,  unpag.)  aus  
dem   Japanischen   von   Natsu   Nakajima   und   Lizzie   Slater;   erschienen   im   Programmheft   zu  
Nakajimas  Natsus  Performance  ΄Der  Garten΄  (Niwa).    
328  1991:186,  Übers.:  Barrett.  
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I  tell  them  that  having  lived  with  tamed  and  domesticated  movements  all  their  lives,  they  
must   have   suffered   a   lot,   and   that   the   cause   of   it   all   is   this   straying   of   their   own   body  
concept.  My  method   is   to  make   them   scrutinize   their   own   bodies.  Other   kinds   of   dance,  
such  as  classical  ballet  or  flamenco,  apply  a  uniform  method  of  movement  from  the  exterior  
and   then   train   the   dancer,   taming   and   domesticating   the   body.   My   way   is   the   exact  
opposite.329  
  
Die   Tänzerinnen   und   Tänzer   sollen   ihre   im   Sozialisationsprozess   ΄gezähmten   und  
gebändigten΄   Körper   sowie   ihre   ΄verirrten   und   verlaufenen΄   Körperkonzepte  
verändern.  Hijikata  Tatsumis  Butō   ist  daher  die  Erforschung  und  Wiedererlangung  
ihrer   genuinen   Körperlichkeit   durch   einen   nach   innen   gewandten   Prozess   im  
Gegensatz  zu  einer  Tanzpraxis  nach  äußeren  Regeln  und  Anweisungen.  Er  bemerkte  
einmal:  „Butō  lives  only  for  one  generation.  That  means:  For  yourself.”330  Dies  ist  der  
Ausdruck   für  einen  Butō-­‐‑  und  Lebens-­‐‑Prozess,  der   letztlich  so  unwiederholbar  wie  
jede  Person  einzigartig  ist.    
  
O h n o   K a z u o 
  
Im   Studio   in   Kamihoshikawa   vermittelte   Ohno   Kazuo   den   Tänzerinnen   und  
Tänzern:  „Please  begin  each  workshop  by  telling  yourself  that  dance  isn’t  something  
remote   from   your   day-­‐‑to-­‐‑day   lives―let   that   be   your   starting   point.”331  Seine   Butō-­‐‑
Workshops   sollen   deshalb   nicht   ein  Abstreifen   des  Alltagslebens   bewirken,   sobald  
die   Tänzerinnen  und  Tänzer   das   Studio   betreten,   sondern   seine   Integration   in   den  
Butō.   Dadurch   ist   die   ganze   Person   im   tänzerischen   Prozess   gemeint,   umfassend  
miteinbezogen   und   nicht   nur   bestimmte   Teilbereiche   ihrer   Persönlichkeit.   Ohno  
Kazuo  sagte  in  diesem  Sinne:  „I  want  your  dance  to  step  straight  out  of  your  heart;  to  
be  imbued  with  your  soul.  What  I  don’t  want  to  see  are  movements  and  gestures  that  
you’ve  figured  out  in  your  head.  I  want  your  life  to  unravel  itself  before  my  eyes.”332  
Diese   Spontanität,   die   durch  Nicht-­‐‑Planen   und  Nicht-­‐‑Denken   entsteht,   ist   in   ihrer  
Verankerung  im  gegenwärtigen  Augenblick  auf  die  ganze  Person,  ihr  ΄ganzes  Herz΄  
und  ihr  ΄ganzes  Leben΄  bezogen.  Daher  hielt  Ohno  Kazuo  fest:  „We  don’t  dance  [...]  
to   demonstrate   our   talents.”333  Vielmehr   soll   sich,   wie   er   weiters   vermittelte,   ein  
Wirkungsfeld   zwischen   Butō   und   der   Existentialität   des   Lebens   verdichten:   „Take  
each  and  every  step  as  though  you  were  putting  your  life  on  the  line.“334  Dies  ist  eine  
scheinbar  extreme  Aufforderung  an  die  Tänzerinnen  und  Tänzer,  die   jedoch   in  der  
Realität  der  Einheit  von  Butō  und  Leben  begründet  ist:  Tanzen  und  Leben  bedingen  
einander,  das   eine  kann  ohne  das   andere  nicht   sein.  Das  Leben   zu  verlieren,  hieße  
das   Tanzen   zu   verlieren;   das   Tanzen   zu   verlieren,   hieße   das   Leben   zu   verlieren.  
Ohno  Kazus  Worte  deuten  somit  auf  ein  Erkenntnis-­‐‑  und  Verwirklichungsgeschehen  
hin,  wodurch  sich  jeder  Tanz-­‐‑Schritt  inmitten  der  Existentialität  des  Lebens-­‐‑Butō  und  
Butō-­‐‑Lebens  wiederfindet.    
                                                                                                                          
329  Zit.  nach  Ooka:1987:11,  Übers.:  Beichman,  Turrent  u.  Kinoshita.  
330  Diese  Aussage   zitierte   die   Tanzkritikerin   Tachiki   Akiko  während   unseres  Dialoges   (28.7.2004,  
Tōkyō).  
331  2004:298,  Übers.:  Barrett.  
332  Ibid.:  249.  
333  Ibid.:  207.  
334  Ibid.:  283.  
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Sein   Sohn   Yoshito   veranschaulicht   diese   Aussage   seines   Vaters   an   dessen  
Soloperformance   ΄Hommage   an   La   Argentina΄:   „Watching   how   the   second   half   of  
this   performance   unfolds,   it   becomes   clear   that   all   these   random   elements,   his  
spiritual   encounter   with   La   Argentina,   the   decades   working   as   schoolteacher   and  
caretaker,   his   battlefront   experiences   during  World  War   II,  Ausdruckstanz,   and   so  
on,   are   the   fundamental   building   blocks   upon   which   Kazuo’s   dance   and   stage  
persona  has  been  built.”335  In   ΄Hommage  an  La  Argentina΄   fließt   somit  die  gesamte  
Biografie   Ohno   Kazuos   ein;   es   ist   die   Verwirklichung   dessen,   was   er   zu   den  
Tänzerinnen   und   Tänzern   sagte:   „I  want   your   life   to   unravel   itself   before  my   eyes.“   In  
diesem  Sinne  lässt  sich  sagen,  dass  alles  in  allem  enthalten  ist.  In  der  Bühnenfigur  ΄La  
Argentina΄,  die  Ohno  Kazuo   im  Jahr  1977  erstmals   tanzte,   lebt  seine  Beziehung  zur  
lebenden   ΄La   Argentina΄,   die   er   1929   tanzen   sah;336  darin   lebt   seine   spirituelle  
Beziehung   zur   verstorbenen   ΄La   Argentina΄;   darin   lebt   seine   Kriegserfahrung   (s.S.  
551f.),  sein  Berufsleben,337  seine  tänzerischen  Erfahrungen  ―  es  ist  die  ΄ganze  Person΄  
Ohno  Kazuos,  die  sich  in  ΄Hommage  an  La  Argentina΄  manifestiert.  
Kann   diese   Einheit   von   künstlerischer   und   personaler   Identität   Tanzenden  
vermittelt   werden,   so   dass   sie   wiederum   ihren   genuinen   Butō   zu   entwickeln  
vermögen?  Ich  möchte  dies  im  folgenden  mit  Reflexionen  Ohno  Kazuos  beantworten  
und   meine   Stimme   hierbei   zurücknehmen.   Die   Antworten   jedoch   beginnen   mit  
Fragen  seinerseits:  „What  can  you  teach?  Not  art,   that’s   impossible.  Contrary  to  the  
common  view,   art   can’t   be   taught.”338  Ohno  Kazuo   verdeutlichte   dies   auf   folgende  
Weise:  „I  believe  that  a  piece  of  work  comes  out  naturally  from  a  human  being  just  
like   one   human   being   comes   out   of   another.”339  Die   ΄Technik΄   des   Butō   entwickelt  
sich   aus   allen   physischen   wie   psychischen   Erfahrungen   der   Tanzenden   und   nicht  
durch  die  Vermittlung  eines  normativen  Bewegungsvokabulars  ―  Ohno  Kazuo  hielt  
infolgedessen   fest:   „Die   Schöpfung   eines   Tanzstückes   entspricht   der   Geburt   des  
Lebens.   Tanz   ist   das   Leben   selbst.”340   Was   er   damit   meinte,   erläuterte   er   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern   in  seinen  Workshops  mit  den  Worten:  „Technique  could  
never  provide  me  with   the  wherewithal   to   achieve  what   I’ve   set   out   to  do.   I  don’t  
care   whether   you’re   skillful   or   not.   What   I   do   care   about,   though,   is   that   your  
performance  makes  me  walk  away  afterward  feeling  grateful  for  being  alive.“341    
Unter  all  den  wiedergegebenen  Aussagen  der  beiden  Butō-­‐‑Begründer,  möchte  ich  
zwei   hervorheben,   die  Ohno  Yoshitos   Butō  meiner   Erfahrung   nach   im   besonderen  
prägen:   Ohno   Kazuos   Wunsch,   durch   eine   Performance   das   Gefühl   einer  
΄Dankbarkeit  für  das  Leben΄  empfinden  zu  wollen  sowie  Hijikata  Tatsumis  Postulat,  
die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  seinem  Studio  auf  jenen  Teil  aufmerksam  zu  machen,  
                                                                                                                          
335  2004:169,  Übers.:  Barrett.  
336  Ohno  &  Ohno  2004:309,  312.  
337  Ohno   Kazuo   begann   1934   als   Gymnastiklehrer   an   der   baptistischen   Mädchenschule   Sōshin                
jo-­‐‑gakkō  ?????  in  Yokohama  zu  arbeiten  (Ohno  &  Ohno  2004:309),  wo  er  ―  unterbrochen  von  
Kriegsjahren  und  Gefangenschaft  (1938-­‐‑1946)  ―  bis  zu  seiner  Pensionierung  tätig  war,  danach  aber  
noch  als  Hausmeister  an  dieser  Schule  beschäftigt  blieb.  
338  Ohno  Kazuo  zit.  nach  Bollard  &  Moore  1991,  Video.  
339  Ibid.  
340  Zit.  nach  Blackwood  1990,  Video.  
341  2004:283,  Übers.:  Barret.  Sowohl  Ohno  Kazuo  wie  auch  Hijikata  Tatsumi  erlernten  verschiedene  
tänzerische  Techniken,  wandelten  diese  jedoch  in  Prozessen  der  Transformation,  Deformation  und  
Negation  um  und  entwickelten  auch  auf  dieser  Basis  ihren  jeweils  spezifischen  Butō.  
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΄mit  dem  sie  Kontakt  verloren  haben΄.  So  sagt  Ohno  Yoshito  als  Erbe  dieser  beiden  
Tänzer   über   seinen   Butō:   „The   lesson   here   in   this   studio:   this   is   not   the   place   to  
instruct,  ’you  are  to  do  this’,  ’this  is  butō’  and  ’let’s  do  it’.  This  is  not  the  way  here.  I  
just  provide  the  raw  material  and  with  all  the  experience  of  each  one  of  you,  your  life  
should   be   created   into   one   unique   piece,   one   unique   work   of   each   important  
person.“ 342   Jede   Person   ist   wichtig   und   einzigartig;   hierin   ist   das   Gefühl   der  
΄Dankbarkeit   für   das   Leben΄   angesprochen.   Das   Leben   jeder   einzigartigen   und  
wichtigen  Person  ist  ihr  Tanz;  der  Tanz  jeder  einzigartigen  und  wichtigen  Person  ist  
ihr  Leben.   Ichlos   im  Nicht-­‐‑Bewusstsein  des   ΄einzigartigen  Tanzes΄  zu   leben  und  zu  
tanzen  kann  eine  solche  ΄Dankbarkeit   für  das  Leben΄  zum  Ausdruck  bringen.  Denn  
auf  diese  Weise  tanzen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  aus  Sicht  des  Butō  sowohl  ihren  
einzigartigen   Tanz   als   auch   den   gleichen   Tanz   aller   anderen   Phänomene   als   ein  
Geschehen  im  Hier  &  Jetzt.  Indem  Ohno  Yoshito  sie  nicht  instruiert  und,  wie  er  sagt,  
΄nur   das   Rohmaterial΄   zur   Verfügung   stellt,   steht   ihnen   ein   Weg   offen,   ihren  
genuinen  Tanz  zu   entwickeln.  Dazu  aber   ist   es   entscheidend,   jenen  Bereich  wieder  
wahrzunehmen   ΄mit   dem   sie  Kontakt   verloren   haben΄.   Erinnern  wir   uns   an   dieser  
Stelle  an    die  beiden  zentralen  Aussagen  Ohno  Yoshitos:  I.)  „The  essence  of  art  is  to  find  
who  you  are.”  II.)  „If  you  look  for  ΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  it’s  not  good.  […]  You  need  to  look  at  your  
self.“   Hierin   ist   dieser   Bereich   des   Kontaktverlusts   berührt:   Dieser   Bereich   ist   ihre  
΄Essenz΄,  das  Selbst.  Indem  Ohno  Yoshito  von  der  „einzigartigen  Arbeit  jeder  wichtigen  
Person”   spricht,   wird   seine   empathische   Grundhaltung   sichtbar.   Sie   ist   meinem  
Erleben  nach  maßgeblich,  um  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  der  Entwicklung  eines  
Butō   zu  unterstützen,   der   sich   aus   ihrem  persönlichen  Leben  heraus   entfalten   soll.  
Demgemäß   hält   Ohno   Yoshito   auch   fest:   „Therefore,   to   learn   only   the   form   is  
meaningless.  To  simply  imitate  the  form  of  Butoh  is  pointless.  It  becomes  only  empty  
form.   You  must   create   your   own  way   of   walking   from   your   own   energy   and   life  
experiences.   Then   it   becomes   Butoh.“ 343   Erst   über   diese   von   ihm   oftmals  
angesprochene   Dynamik,   das   eigene   Leben   in   den   Tanz   einzubringen,   wird   die  
Grundlage  für  den  Butō  geschaffen.    
Auch   die   nicht   vorhandene   Trennlinie   zwischen   ΄Amateur΄-­‐‑   und   ΄Profi΄-­‐‑
TänzerInnen  in  seinem  Studio  beruht  darauf.  In  der  Einheit  von  Butō  und  Leben  ist  
diese   Trennung   nicht   vorhanden   ―   alle   Tanzenden   sind   sowohl   beständig  
Experimentierende   in   ihrem  Leben   als   auch  beständig  Experimentierende   in   ihrem  
Butō,   weswegen   Ohno   Yoshito   sagt:   „One   thing   that   we   must   remember   is:   the  
beginner’s  heart.  The  innocence  of  the  beginner.  They  have  already  the  motivation  to  
start   dancing.   Even   the  person   that  doesn’t   know  anything   about   the   body.   So   the  
first  heart,  the  first  mind,  the  beginner’s  heart  is  so  important.”344  Er  spricht  hier  von  
shoshin  ??   einem   Begriff,   der   im   Zen   als   ΄AnfängerInnen-­‐‑Geist΄   wiedergegeben  
wird   und   zugleich   den   ΄ursprünglichen   Geist΄   einer   Person   im   Sinn   ihres  
universellen,  nicht-­‐‑dualistischen  Geistes  bezeichnet.345    
Betrachten   wir   den   Begriff   des   ΄AnfängerInnen-­‐‑Geistes΄   in   seiner   inhaltlichen  
Dimension  etwas  eingehender.  Gemäß  Ohno  Yoshitos  Aussage  bedeutet  dies  vorerst  
die   anfängliche   Erfahrung   im   Tanz,   frei   von  Wissen   zu   sein,   was   der   Körper   und  
                                                                                                                          
342  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
343  1992:83.    
344  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
345  Vgl.  Suzuki  S.  2002:22f.    
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somit  Butō  ist  oder  wie  Butō  getanzt  werden  sollte.  Ich  würde  hinzufügen,  dass  dies  
auch  mit  der  Abwesenheit  eines  zweckgebundenen  Wissens  einhergeht,  wie,  warum  
und  wofür  Butō  getanzt  werden  sollte.  Aber,  so  streicht  Ohno  Yoshito  hervor,  es  gibt  
eine  Motivation:  Butō  zu  tanzen  ―  ohne  die  Frage  nach  dem  ΄Was΄,  ΄Wie΄,  ΄Warum΄  
und  ΄Wofür΄.  Dabei  wird  es  möglich,  eine  Erfahrung  des  Erfahrens  zu  erleben.  Hierin  
gibt  es  kein  Wissen  von  der  Erfahrung,  sondern  einzig  die  Erfahrung  des  Erfahrens.  
Infolgedessen   kann   es   geschehen,   dass   sich   Subjekt   (tanzende   Person),   Objekt  
(Beziehung  zu  jeglichen  Phänomenen)  sowie  die  Aktion  des  Tanzes  zu  einer  Einheit  
verbinden.   Der   ich-­‐‑zentrierte   Dualismus,   der   zwischen   der   als   Ich   statuierten  
Persönlichkeitsessenz,   der   sie   umgebenden   Um-­‐‑Welt   und   ihren   als   Objekten  
betrachteten   Erscheinungen   unterscheidet,   kann   innerhalb   einer   solchen   ersten  
Erfahrung   des   Erfahrens   einem   Einheitserleben   weichen.   In   diesem   Sinne   ist   der  
΄AnfängerInnen-­‐‑Geist΄  frei  von  ich-­‐‑zentriertem  Wissen,  er  ist  ein  Geist,  der  leer  von  
Objekten  ist  und  daher  eine  nicht-­‐‑dualistische  Erfahrung  des  Erfahrens  erleben  kann.    
Nach  und  nach  ΄füllt΄  sich  der  Geist  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  mit  Erfahrungen  
und  Wissen.  So  könnte  es  geschehen,  dass  eine  Person  aus  dieser  dualistischen  Ge-­‐‑
Fülltheit  ihrer  Erfahrungen  tanzt.  Dies  wäre  eine  Ich-­‐‑Position,  die  ΄weiß΄,  ΄was΄  Butō  
ist,   ΄wie΄,   ΄warum΄  und  ΄wofür΄  Butō  getanzt  wird.  Der  Butō  Ohno  Yoshitos   jedoch  
bietet   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   im   Sinne   des   shoshin   einen   anderen  Weg   an.  
Hierin   sollte  eine  Person  die  wissende   Ich-­‐‑Position  des   ΄Was΄,   ΄Wie΄,   ΄Warum΄  und  
΄Wofür΄   im  Tanz   transzendieren.  Wenn   sie   oder   er   es   vermag,   in   der   Leerheit   von  
dieser  wissenden  Grundlage  des  ΄Was΄,  ΄Wie΄,  ΄Warum΄  und  ΄Wofür΄  als  einer  Nicht-­‐‑
Position  der  Ichlosigkeit  zu  tanzen,  geschieht  die  Verwirklichung  des  shoshin:  Es   ist  
die  Er-­‐‑Fülltheit  des  Augenblicks  durch  die  Erfahrung  des  Erfahrens.  Dann  steht  die  
Gesamtheit  der  Erfahrung  in  jedem  Augenblick  zur  Verfügung,  weil  es  die  Intuition  
ist,  auf  der  das  Tanzen  beruht,  und  nicht  technisch-­‐‑intellektuelles  Wissen.    
Die   Position   des   Ich   ist   auf   einen   Punkt   hin   bezogen   und   agiert   in   einer  
Begrenzung,   die   auf   der   wissenden   Grundlage   von   ΄Was΄,   ΄Wie΄,   ΄Warum΄   und  
΄Wofür΄  beruht.  Dergestalt  voreingenommen  und  ge-­‐‑füllt  würde  eine  Person  zu  tanzen  
versuchen.   Die   Nicht-­‐‑Position   der   Ichlosigkeit   aber   ist   auf   keinen   Punkt   bezogen,  
agiert   ohne   Begrenzung   und   ist   daher   von   der   wissenden   Grundlage   des   ΄Was΄,  
΄Wie΄,   ΄Warum΄  und   ΄Wofür΄   frei.  Dergestalt  unvoreingenommen  und  er-­‐‑füllt  vermag  
eine   Person   zu   tanzen.   In   diesem   Sinne   notiert   der   Zen-­‐‑Meister   Takuan   Sōhō                        
????  (1573-­‐‑1645):  „Sowie  du  aber  von  dem  Gedanken  besessen  bist,  wie  du  deine  
Arme  und  Beine  richtig  und  wirksam  bewegen  sollst,  so   ist  dein  Herz  festgehalten,  
und   dein   Tanz   ist   verdorben.   Vollkommene   Hingabe   bedeutet   ein   vollkommenes  
Vergessen   des   Ich   und   aller   Dinge,   die   mit   ihm   zusammenhängen.”346  In   diesen  
Worten   ist   der   von   Ohno   Yoshito   erwähnte   ΄ursprüngliche   Geist΄   („first   mind”)  
angesprochen,  die  Verwirklichung  des  Leer-­‐‑Seins  und  Loslassens  von  ich-­‐‑zentrierter  
Erfahrung   und   ebensolchem   Wissen.   Der   ΄ursprüngliche   Geist΄   ist   somit   die  
΄unschuldige΄  Erfahrung  des  Erfahrens   im  Sinne  von  Ohno  Yoshitos   ΄Unschuld  der  
                                                                                                                          
346  Ich  habe  hier  die  Übersetzung  von  Suzuki  Daisetsu  (1958:55,  vom  Engl.   ins  Dt.  übertragen  von  
Otto  Fischer)  gewählt.  Die  Originalstelle  ist  einem  Brief  Takuan  Sōhōs  ―  bekannt  unter  dem  Titel  
΄Die   geheimnisvolle   Aufzeichnung   von   der   bewegungslosen   Weisheit΄   (Fudō-­‐‑chishin-­‐‑myōroku                  
??????,  Verfassungsdatum  zw.  1629-­‐‑1632)  ―  entnommen.  Deren  deutsche  Übersetzung  von  
Jochen  Lehner  befindet  sich   in  der  Publikation  Zen  in  der  Kunst  des  Kampflosen  Kampfes   (2008:43f.)  
und  wurde  von  William  Scott  Wilson  herausgegeben.  
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Anfängerin   beziehungsweise   des   Anfängers΄   („the   innocence   of   the   beginner”).   Eine  
solche   Person   würde   nicht   fragen,   ΄was΄,   ΄wie΄,   ΄warum΄   oder   ΄wofür΄   sie   tanzt.  
Infolgedessen   ist   ein   solcher   Tanz   ein   Tanz   der   Nicht-­‐‑Erfahrenheit   und   des   Nicht-­‐‑
Wissens.   Damit   meint   ich,   dass   sich   der   Dualismus   zwischen   Erfahrender/m   und  
Erfahrung  beziehungsweise  Wissender/m  und  Wissen  im  Erleben  des  gegenwärtigen  
Augenblicks   auflöst.   Wenn   sich   eine   Person   ihrer   Erfahrung   oder   ihres   Wissens  
bewusst  wird  und  demzufolge  zwischen  sich  und  ihrer  Erfahrung  beziehungsweise  
ihrem  Wissen  unterscheidet,  tanzt  sie  nicht  mehr  im  Augenblick  und  ihr  Butō  kann  
von  Gedanken  des  ΄Was΄,  ΄Wie,  ΄Warum΄  oder  ΄Wofür΄  bestimmt  sein.  Geschieht  dies  
nicht,  kann  der  Tanz  zu  einem  Nicht-­‐‑Tanz  werden,   indem  Tanz  und  Tänzer/in  eins  
sind:   Tänzerin  und  Tänzer   tanzen  den  Tanz,   der   Tanz   tanzt   die   Tänzerin  und  den  
Tänzer.   Eine   solche   Person   verwirklicht  meinem  Verstehen   nach   einen   leeren  Geist  
und   jenen   Zustand,   den   Ohno   Yoshito   mit   der   ΄Unschuld   der   Anfängerin  
beziehungsweise  des  Anfängers΄  bezeichnet:  in  der  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  ist  
dies   ein  Zustand  potentieller  Offenheit.  Der  Zen-­‐‑Meister   Suzuki   Shunryū  ????  
(1904-­‐‑1971)  schreibt,   dass   shoshin,   der   ΄AnfängerInnen-­‐‑Geist΄,   alles   in   sich   enthalte,  
weil  er  
  
wirklich  leer  und  bereit  ist.  Wenn  euer  Geist  leer  ist,  ist  er  stets  für  alles  bereit;  er  ist  offen  
für  alles.  Im  Anfänger-­‐‑Geist  gibt  es  viele  Möglichkeiten,  im  Geist  des  Experten  nur  wenige.  
[…]   Im   Anfänger-­‐‑Geist   gibt   es   keinen   Gedanken:   ‘Ich   habe   etwas   erreicht.’   Alle  
selbstbezogenen  Gedanken   grenzen   unseren   unendlich  weiten  Geist   ein.  Wenn  wir   nicht  
daran  denken,   etwas  zu   erreichen,  nicht   an  uns   selbst  denken,   sind  wir  wahre  Anfänger.  
Dann  können  wir  wirklich  etwas  lernen.347  
  
In   der   Rede   von   einem   „unendlich  weiten  Geist”   rückt   die   Transformation   vom   Ich  
zum   Selbst   in   den   Mittelpunkt.   In   Ohno   Yoshitos   Aussage,   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  sollen  nicht  nach  ihrem  Ich,  sondern  ihrem  Selbst  suchen,  wird  deutlich,  dass  
der   ΄AnfängerInnen-­‐‑Geist΄   in   seiner   Ichlosigkeit   die   Verwirklichung   des   Selbst   ist.  
Wenn  Butō   und  Leben,   Leben  und  Butō   eins  werden,   entsteht   eine   Basis   für   diese  
Entwicklung.    
 
II.5.2.  I n t e r   ―   A k t i o n 
  
For me Yoshito knows exactly the meaning to make bridges, to be a bridge. That 
means to permit the other one to offer the best that everybody has.348  Diego Piñón 
 
Diese   Worte   Diego   Piñóns   berühren   das   Wesen   der   Inter-­‐‑Aktion,   wie   sie   Ohno  
Yoshito  mit  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  in  den  Butō-­‐‑Workshops  praktiziert.  In  der  
Metapher   vom   ΄Brücken-­‐‑Bauen΄   sehe   ich   die   zentrale   Eigenschaft   der   rituellen  
Basisprozesse   zur   Inter-­‐‑Aktion  widergespiegelt.  Diese   Brücken  werden   ermöglicht,  
wie  Diego  Piñón  sagt,  weil  Ohno  Yoshito  selbst  eine  ΄Brücke΄  ist.  Solche  Brücken  zu  
bauen   und   somit   ein   Brückenbauer   zu   sein   ist   eine   Dimension,   selbst   aber   eine  
Brücke   zu   sein   eine   andere;   wenn   sich   all   dies   vereint,   kann   ein   ritueller   Raum  
entstehen,   in   dem  vielfältige   Entwicklung  möglich   ist.  Blicken  wir   in   diesem  Sinne  
näher  auf  die  rituellen  Basisprozesse  zur  Inter-­‐‑Aktion.    
                                                                                                                          
347  2002:23,  Übers.:  Dornier  &  Ragg.  
348  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.    
     112  
II.5.2.1.  R i t u e l l e r   B a s i s p r o z e s s   z u r   E m p a t h i e   
  
Die   Atmosphäre   von   Empathie   und   personaler  Wertschätzung,   wie   sie   von   Ohno  
Yoshito   im  Studio  ausgeht,  bildet  ein  wesentliches  Fundament  seines  Butō.  Es   trägt  
meiner  Erfahrung  nach   entscheidend  zum  Versuch  der  Tanzenden  bei,   sich   in   sich  
selbst   und   in   andere   auf   existentielle  Weise   einzufühlen;   es   ist   eine   Basis,  mit   sich  
und   anderen  möglichst   ohne   soziale  Masken   in   ihren   psychischen   und  physischen  
Ausprägungen   in   Beziehung   zu   sein;   es   ist   eine  Grundlage,   um   sich   an  die   eigene  
Person  und  andere  Personen  abseits  von  Identifikationen  und  Projektionen  annähern  
zu   können.   Diego   Piñón   drückt   dies   in   folgender   Weise   aus:   „It’s   true   also   that  
everybody  has  a  precious  being  as  Yoshito  says,  [a]  wonderful  being,  a  beauty  being  
inside.  And   everybody   has   the   right   to   dance  with   that.   Everybody   has.”349    Ohno  
Yoshito   versucht,   wie   ich   in   Übereinstimmung   mit   Diego   Piñón   und   ohne  
Idealisierung  seiner  Person  erlebte,  buchstäblich  eine  ΄Brücke΄  zu  sein,  indem  er  die  
Tanzenden   zu   ihrem   inneren   „wertvollen   Sein”   hin   zu   begleiten   versucht.   Das  
Fundament  hierfür  ist  der  rituelle  Basisprozess  zur  Empathie,  den  Ohno  Yoshito  als  
eine  Grundstimmung  in  das  Studio  einbringt:  er  beruht  auf  einer  erkenntnisbasierten    
und  von  personalem  Verstehen  geprägten  Einfühlung  in  die  Tanzenden,  er  fußt  auf  
der  unbedingten  Wertschätzung  ihrer  Person  und  ihres  Tanzes.  In  diesem  Sinne  sagt  
Ohno  Yoshito:   „Everyone   is   unique   and   so,   so   precious.  And   in   this  world   people  
tend   to   deny   each   other,   criticizing   each   other.”350  Hier   lösen   sich   nicht   nur   die  
Grenzen   zwischen   ΄Amateur΄-­‐‑   und   ΄Profi΄-­‐‑   TänzerInnen   auf,   hier   sind   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   in   ihrem   „wertvollen   Sein”   gemeint,   berührt   und  
angesprochen  ―   als   Personen   in   ihrer   Einzigartigkeit   und  Kostbarkeit.   Von   dieser  
Grundlage  einer  gelebten  und  getanzten  Wertschätzung  aus  vermag  sich  die  sensible  
Butō-­‐‑Entwicklung  zu  entfalten.  
  
II.5.2.2.  R i t u e l l e r   B a s i s p r o z e s s   z u m   V e r t r a u e n 
  
Wenn  sich  Ohno  Yoshito  zum  Butō  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  äußert,  so  geschieht  
dies,   wie   ich   es   erlebte,   auf   einer   empathischen   Basis,   die   Impulse   zu   ihren  
Entwicklungen  ermöglichen  soll.  Er  spricht  auf  eine  nicht-­‐‑wertende  Weise,  wobei  er  
sich   meistens   auf   die   ganze   Gruppe   und   nur   sehr   selten   auf   einzelne   Personen  
bezieht.   Itō  Sayuri  nimmt  dies  auf   folgende  Weise  wahr:  „He   is  always   thinking  of  
how  .....  to  connect  us.  So  ...  he  ....  is  trying  his  best  ...  so  that  his  words  ...  ha[ve]  more  
meaning.”351  Auf  meine  Nachfrage  in  Hinblick  auf  diese  Verbindung  antwortete  sie:  
„To  connect  all  of  us  to  understanding,   to  understand  the  essential  of  butō,   I   think.  
It’s  very  difficult   to   say,  you  know?   ’This   is   [the]  essential  of  butō’,  we  cannot   say.  
But   he   tries   almost   every   moment   how   he   [can]   explain   or   make   people  
understand.” 352   Darin   spiegelt   sich   Ohno   Yoshitos   Intention,   es   den   einzelnen  
Tänzerinnen   und   Tänzern   in   der   Gruppendynamik   mit   allen   anderen   zu  
ermöglichen,  ihre  Essenz  zu  finden  ―  nämlich  ihr  Selbst,  das  zugleich  subjektiv  wie  
                                                                                                                          
349  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
350  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
351  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
352  Ibid.,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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universell  ist.  Sodann  ist  es  auch  nicht  mehr  wesentlich,  über  diese  Essenz  selbst  zu  
sprechen,   weil   sie   gelebt   und   getanzt   wird.   In   ebendiesem   Sinn   verstehe   ich   Itō  
Sayuris   Worte,   dass   der   Kommentar   „Das   ist   die   Essenz   des   Butō”   aus   diesem  
Gewahrsein  heraus  bedeutungslos  geworden  ist,  weil  eine  Person  diese  Essenz  selbst  
ist.  
Auf   dieser   nicht-­‐‑wertenden,   empathischen   Basis   wird   es   möglich,   dass   ein  
grundlegendes   Vertrauen   für   das   rituelle   Geschehen   und   seine   emotionale  
Vielschichtigkeit   entsteht.   Und   dies   ist   bedeutsam,   weil   Butō   zu   einer   sehr  
schwierigen  Grenzerfahrung  werden  kann.  Die  Essenz  der  eigenen  Person  zu  suchen  
und  Ohno  Yoshitos  diesbezügliche  Worte  („if  you  look  for  ΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  it’s  not  good”)  
wirklich   umzusetzen,   ist   der   existentielle   Weg   zur   Ichlosigkeit.   Dafür   ist   das  
empathische  Fundament   entscheidend,  das  Ohno  Yoshito  den  zu   ihm  kommenden  
Tänzerinnen   und   Tänzern   anbietet.   Das   Vertrauen,   auf   welches   ich   mich   hier  
beziehe,  besteht  in  der  Dynamik  zwischen  Vertrauen-­‐‑Geben  und  Vertrauen-­‐‑Haben.  Der  
rituelle  Basisprozess  zur  Empathie  ist  Ohno  Yoshitos  Vertrauen-­‐‑Geben.  Dadurch  wird  
eine  geschützte  Grundlage  für  die  Integration  emotionaler  Prozesse  möglich  ―  es  ist  
das  Vertrauen-­‐‑Haben   seitens  der  Tänzerinnen  und  Tänzer,  wie  es   in  den  Worten   Itō  
Sayuris   durchklingt.   Ihr   zufolge   versucht   Ohno   Yoshito   sein   Bestes,   um   die  
Tanzenden  mit   ihrer  Essenz   in  Verbindung  zu  bringen.  Wie  schon  vorhin  erwähnt,  
sagt  er:  „The  lesson  here  in  this  studio:  this  is  not  the  place  to  instruct,  ’you  are  to  do  
this’,   ’this   is  butō’  and   ’let’s  do   it’.  This   is  not   the  way  here.   I   just  provide   the   raw  
material  and  with  all   the  experience  of  each  one  of  you,  your  life  should  be  created  
into   one   unique   piece,   one   unique  work   of   each   important   person.“353  Um  dies   zu  
realisieren,  bedarf  es  eines  Potentials  des  Sich-­‐‑Trauens,  das  für  die  Tanzenden  aus  der  
Dynamik   zwischen   dem   Vertrauen-­‐‑Geben   von   Ohno   Yoshito   und   ihrem   eigenen  
Vertrauen-­‐‑Haben  in  den  von  ihm  geprägten  Butō  erwächst.  
  
II.5.2.3.  R i t u e l l e r   B a s i s p r o z e s s   z u r   K o n g r u e n z 
  
Kongruenz  meint  die  Übereinstimmung  mit  der  eigenen  Person  und  verweist  somit  
im  Sinne  des  Butō  auf  die  Dimension  des  Selbst.  Die  Grundlage  hierfür  ist  die  Suche  
nach   eigener   Echtheit   und   Wirklichkeit.   Ohno   Yoshito   spricht   davon   in   einer  
rituellen   Sequenz:   „’You   are  who   you   are.’   That’s   all.   That’s   the   dance.   Express   it  
without  saying   it  verbally.  And   it  can  be  enough  for  a  dance.   If  you  cannot  do   this  
you   cannot   live   your   life.   This   is   something   really   difficult,   but   please   try.”354  Um  
wirklich  die  Person  zu  sein,  die  ich  bin,  um  wirklich  als  die  Person  zu  tanzen,  die  ich  
bin,  muss  ich  wissen,  wer  ich  bin.  Ohno  Yoshitos  Butō  ist  ein  Weg,  um  diese  Frage  zu  
lösen   ―   oder   genauer:   um   sich   von   dieser   Frage   zu   lösen.   Ihre   Eindringlichkeit  
benennt   Ohno   Yoshito   in   klaren  Worten:   „If   you   cannot   do   this   you   cannot   live   your  
life.”  Ich  möchte  dies  im  Folgenden  gemäß  des  mir  möglichen  Einblicks  in  den  Butō  
so  beschreiben:  Wenn  diese  Frage  von  einer  Person  nicht  gelöst  ist,  wird  sie  es  nicht  
vermögen,  in  Ganzheit  als  die  Person  zu  tanzen  und  zu  leben,  die  sie  ist.  Solange  sich  
dies  so  verhält,   ist  eine  Person  stets  ein  Stück  weit  von  sich  selbst,   ihrem  Butō  und  
                                                                                                                          
353  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
354   Workshop,   4.8.2004,   Kamihoshikawa,   SDin:   Hashimoto   Keiko.   Für   eine   ausführlichere  
Besprechung  dieser  rituellen  Sequenz  s.S.  128-­‐‑135.
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ihrem  Leben  getrennt.  Wenn  sich  die  Frage  des  ΄Wer  bin  ich΄  nicht  mehr  stellt,  weil  
von   der   Person   erkannt  wurde,   dass   es   kein   Ich   als   absolutes   Subjekt   der   eigenen  
Person  gibt,  dass  sie  in  sich  selbst  befragen  könnte,  wer  sie  ist,  berührt  ihr  Tanz  eine  
Essenz   des   Butō.   Dann   hat   sich   eine   Person   von   dieser   Frage   gelöst.   Aus   diesem  
Grund  ist  der  rituelle  Basisprozess  zur  Kongruenz  so  bedeutsam.  Die  Butō-­‐‑Tänzerin  
Ishimoto  Kae  reflektierte  in  unserem  Dialog:  
  
Before  butō―so,  the  existence  of  dance  is  the  differences  in  my  mind.  But  now  the  dance  is  
also  life.  I  want  to  dance,  I  like  to  dance  in  the  daily  life.  I  don’t  like  the  dance  in  the  theatre.  
I   like   street   art.   Because   the   dance   in   the   art   and   in   the   performance   in   the   street   is  
connected  to  the  street,  to  the  ordinary,  usually  life.  […]  You  know,  I  am  [a]  poor  English  
speaker.  My  talking  is  so―I  have  noises  so  many,  so  much  in  my  talk.  So  :  ‘Ah,  ah,  ah  ‘,  like  
this.   [Sie   lacht.]   …   So   I   am   interested   in   my   gesture,   I   am   interested   in   my  
noise―uuuääaahhh   [dieser   Laut   wird   von   Ishimoto   Kae   halb   gesprochen,   halb  
gesungen]―like  this.  So  I  think  this  is  dance.  I  want  to  dance  like  this.355  
  
Der  Laut  „uuuääaahhh“  weist,  wie  ich  meine,  auf  Ishimoto  Kaes  innere  Entwicklung  
hin,  wirkliche  Übereinstimmung  mit  sich  selbst  zu  leben  und  zu  tanzen.  Weil  Tanzen  
für  sie  zugleich  Leben  bedeutet,  ist  auch  der  Laut  „uuuääaahhh“  zugleich  Tanz.  Wenn  
dies  geschieht,   ist  der  Tanz  keine  Aktion  auf  der  Bühne  und  auch  keine  Aktion   im  
Alltag.   Auch   gibt   es   zwischen   Tanz   und   Leben   keine   ΄Aktion΄   im   Sinn   eines  
Zwischenraumes  ―  der  Alltag  ist  Tanz  und  der  Tanz  ist  Alltag.  Somit  bilden  Tanz,  
Leben,   Bühne   und   Alltag   eine   Einheit.   So   besehen   ist   der   Laut   als   ein   spontaner  
Ausdruck   des  Hier  &   Jetzt   nicht   nur   irgendein   Tanz;   Ishimoto   Kae   sagt,   sie   denke  
nicht   nur,   dass   der   Laut   „uuuääaahhh“   Tanz   ist,   sondern   dass   sie   wie   dieser   Laut  
tanzen  möchte.  Wie   könnte   dies   zu   verstehen   sein?  Der   Laut   „uuuääaahhh“   ist   auf  
intellektueller  Ebene  nicht  zu  verstehen.  Für  Butō-­‐‑Tänzerinnen  und  Butō-­‐‑Tänzer  aber  
ist  ein  solches  „uuuääaahhh“  von  existentieller  Bedeutung,  gerade  weil  es  zu  keinem  
Gegenstand  der  Erörterung  mehr  zu  werden  braucht:  „uuuääaahhh“  ist  „uuuääaahhh“  
und  nichts   anderes   als  „uuuääaahhh“.   In  personaler  Hinsicht  hieße  das:   ΄Ich  bin   ich  
und  nichts  anderes  als  ich.΄  Aber  noch  weitgehender  besehen,  verhält  es  sich  anders:  
„uuuääaahhh“   ist   nicht   „uuuääaahhh“   und   deshalb   ist   „uuuääaahhh“   wirklich  
„uuuääaahhh“.   In   personaler   Hinsicht   hieße   das   wiederum:   ΄Ich   bin   nicht   ich   und  
deshalb   bin   ich   wirklich   ich.΄   Wenn   eine   Person   diese   Erkenntnis   verwirklicht,  
vermag  sie  ihr  Selbst  zu  realisieren,  das  die  Manifestation  der  Leere  ist.  Infolgedessen  
tanzen   diese   Person  wirklich   ihren   Tanz   und   lebt  wirklich   ihr   Leben.   Dieser   Tanz  
und   dieses   Leben   sind   mit   dem   Tanz   und   Leben   aller   anderen   Phänomene   im  
Universum   gleich   (΄ich   bin   nicht   ich΄).   Zugleich   ist   der   Tanz   und   das   Leben   jedes  
Phänomens  im  Universum  einzigartig  (΄ich  bin  wirklich  ich΄).  
Hiermit   ist   der   Weg   zur   Ichlosigkeit   angesprochen,   der   sinnbildlich   zu   diesem  
„uuuääaahhh“   führt,   in   dem   das   ganze   Universum   enthalten   ist.   Denn   wenn   es  
Ishimoto   Kaes   „uuuääaahhh“   nicht   gegeben   hätte,   hätte   es   sie   nicht   gegeben,   die  
„uuuääaahhh“   sagte.   Es   wäre   ihr   kein   Michael   Weiss   gegenüber   gesessen,   der   ihr  
„uuuääaahhh“  gehört  hätte.  Es  hätte  das  Café  nicht  gegeben,  in  dem  sie  „uuuääaahhh“  
sagte  u.s.w.  Weil  Ishimoto  Kae  in  diesem  Augenblick  „uuuääaahhh“  sagte,  gab  es  sie,  
                                                                                                                          
355  Dialog,   14.7.2004,   Tōkyō.   Erg.   in   Klammer   M.W..   An   dieser   Stelle   möchte   ich   Ishimoto   Kae  
danken,  dass  sie  mir  dennoch  auf  Englisch  über  ihr  Butō-­‐‑Erleben  erzählte.  
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die  sprach;  gab  es  einen  Michael  Weiss,  der  dies  hörte;  gab  es  ein  Café,  in  dem  sie  das  
sagte   u.s.w.   Die   existentielle   Bedeutung   des   „uuuääaahhh“   zu   verstehen,   meint   in  
einer   Erkenntnisgeschehen   einzutreten,   dass   alles   mit   allem   zusammenhängt   und  
nichts   aus   sich   heraus   existiert;   dass   sich   alles   Phänomenale  wechselseitig   bedingt  
und   nur   ist,   weil   alles   andere   ist.   Hierin   spiegelt   sich   die   Bedeutung   des   rituellen  
Basisprozesses  zur  Kongruenz,  weshalb  er  eine  Grundlage  für  den  gesamten  Butō  ist.  
Darum  stellt  Ohno  Yoshito  auch  fest:  „’You  are  who  you  are.’  That’s  all.  That’s  the  dance.  
Express  it  without  saying  it  verbally.  And  it  can  be  enough  for  a  dance.  If  you  cannot  do  this  
you  cannot  live  your  life.  This  is  something  really  difficult,  but  please  try.”  Zu  realisieren,  
wer   ich  wirklich  bin,  meint   im  Sinne  des  Butō  zu  erkennen,  dass   ich  bin,  weil  alles  
andere   ist;   dass   alles   andere   ich   ist,   und   ich   alles   andere   bin;   und   dass   ich   darum  
wirklich  ich  sein  kann  so  wie  alles  andere  sich  selbst  zu  sein  vermag  (―  ich  komme  
auf   diese   Zusammenhänge   noch   ausführlich   zurück).   Sodann   tritt   eine  
Übereinstimmung   mit   sich   selbst   ein:   Nicht   mehr   das   Ich   ist   das   Zentrum   des  
Universums,  da   ich  das  Universum  bin  und  das  Universum  ich  ist.  Dies  gelangt  in  den  
schon  wiedergegebenen  Worten  Ohno  Yoshitos  zum  Ausdruck:  „Now  I  am  the  sun  
but  gradually  the  moon  comes  into  me.“356    
Der   rituelle   Basisprozess   zur   Kongruenz   liegt   in   dieser   Dynamik   zwischen   der  
Gleichheit   mit   allen   Phänomenen   und   Einzigartigkeit   jedes   einzelnen   Phänomens  
begründet.  Ohno  Yoshito  bemerkt  zur  Vermittlung  seines  Butō:  „I  am  trying  to  point  
out   the   room   for   improvement   only.”357  Es   obliegt   den   Tänzerinnen   und   Tänzern,  
ihre  Übereinstimmung  mit  sich  selbst  und  allem  Phänomenalen  zu  finden,  weshalb  
er  hinzufügt:   „Butō  dancers   cannot  do   as   choreographed;   it’s   self-­‐‑choreography   all  
the  time.“358  Aus  Ohno  Yoshitos  Worten  geht  meiner  Erfahrung  nach  hervor,  dass  er  
während  des   auf   Improvisation359  beruhenden  Butō-­‐‑Geschehens   für   die   Tanzenden  
ein  Wegbegleiter   ist,   der   auf  Entwicklungsmöglichkeiten   -­‐‑und   richtungen   in   ihrem  
Tanz   hinweist.   Aber   es   sind   stets   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   selbst,   die   ihren  
jeweiligen   Weg   des   Butō   gehen.   Durch   den   Inhalt   seiner   rituellen   Sequenzen  
begleitet  Ohno  Yoshito  sie  in  eine  Suche  nach  Übereinstimmung  mit  sich  selbst  und  
und  dem  Universum,  um  kongruent  tanzen  zu  können.  Daher  liegen  Verantwortung  
und   Antworten   für   ihre   Butō-­‐‑Entwicklung   bei   ihnen;   sie   selbst   vermögen   es,   wie  
Ohno   Yoshito   zum   Ausdruck   bringt,   in   ihrer   Einzigartigkeit   ihren   ebenso  
einzigartigen   Butō   entwickeln:   „I   just   provide   the   raw   material   and   with   all   the  
experience  of  each  one  of  you,  your  life  should  be  created  into  one  unique  piece,  one  
unique  work  of  each  important  person.“360  Daher  ΄lehrt΄  Ohno  Yoshito  nicht,  sondern  
gibt   Inspirationen,   aus   denen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ihren   Butō   auf   je  
eigenständige   Weise   entwickeln   können.   Itō   Sayuris   Worte   über   Ohno   Yoshito  
spiegeln  dies  wieder:   „He  never   say[s]:   ’Do   this,  do   that,  do   this  way.’”   Sie   erklärt  
dies  mit  folgenden  Worten:  „Butō  is  [a]  very  personal  matter.  He  just  can’t  say:  ’Do  
this  or  that.’  [Sie  lacht.]  That  way  he  can’t,  because  he  understood…  understood  the  
butō.  That  is  butō,  I  think.  So  I  understood  that.361  
                                                                                                                          
356  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
357  Workshop  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
358  Ibid.  
359  Gemeint  im  Sinne  der  vorangegangenen  Reflexionen,  s.S.  88-­‐‑90.  
360  Dialog,  30.7.  2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
361  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Im   Anschluss   an   Itō   Sayuris   Gedanken   möchte   ich   ein   Erlebnis   wiedergeben,  
welches  den  Entwicklungsprozess  der  Kongruenz  in  besonderer  Weise  berührt.  Der  
Butō-­‐‑Kritiker  Gōda  Nario  blieb  nach  einem  unserer  Dialoge,  für  den  wir  uns  vor  dem  
abendlichen   Workshop   im   Studio   trafen,   noch   da   und   beobachtete   den  
nachfolgenden  Butō-­‐‑Workshop.  Daran  nahm  auch  der  aus  den  USA  kommende  Bob  
Lyness   teil,   ein   langjähriger   Butō-­‐‑Praktizierender,   der   zu   dieser   Zeit   in   Tōkyō  
arbeitete.  In  der  letzten  Phase  dieses  Workshops  stellte  Ohno  Yoshito  einen  kleinen,  
roten   Stuhl   in   die   Mitte   des   Studios   und   sagte:   „Kindergarten   kids   are   jumping.  
Sometimes  big,  and   then  very   small.“362  Hinsichtlich  dieser   rituellen  Sequenz  sei   so  
viel  festgehalten,  dass  sie  sich  zwischen  Geh-­‐‑  und  Sprungbewegungen  ereignete  und  
anfangs  vom  ersten  Satz  La  Primavera  (΄Der  Frühling΄)  aus  Antonio  Vivaldis  ΄Die  vier  
Jahreszeiten΄   begleitet   war.   In   einem   späteren   Dialog   reflektierte   Gōda   Nario  
darüber:  
  
The   foundation  of   butō   is:  Right  Now.   I   think:  how  do   I   feel   the  dance   that   is  danced   in  
front  of  me  is  the  only  way.  To  understand  it,  the  articles,  or  the  writings  of  the  past  can  be  
useful.  However   it   is  not   the   true   foundation.  The   foundation   is  what  you  want   the  most  
Right   Now.  What   you   see   Right   Now.   In   the   last   class   I   attended   I   saw   Bob   in   the   last  
walking―who  did  wonderful  walking.   It  happened  that  what  was   intended  and  what  he  
was  doing  was  kind  of  matched,  was  the  same  in  coincidence.  And  the  motivation  was  the  
music.  And  the  music  came  into  his  body  and  he  did  own  walking.  He  became  himself.  So  
you  can  become  yourself  and  the  uniqueness  of  yourself  gets  revealed.363  
 
II.6.  A n n ä h e r u n g   ―   R i t u e l l e   B a s i s d y n a m i k    
  
 For me, dance involves a process whereby I undergo a transformation.364  Ohno Yoshito  
  
Was  Ohno  Yoshito  hier  über  sein  performatives  Erleben  sagt,  geschieht  auch  in  den  
abendlichen   Butō-­‐‑Workshops   mittels   der   rituellen   Sequenzen.   Sie   sind   auf   einen  
transformativen   Prozess   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   ausgerichtet.   Im   Folgenden  
möchte  ich  vorerst  in  kurzen  ―  weil  im  Verlauf  des  Textes  noch  ausführlicheren  ―  
Betrachtungen  eine  Skizze  zur  grundsätzlichen  Dynamik  wiederzugeben  versuchen,  
welche  die  Weitergabe  seines  Butō  prägt.  Auf  Basis  der  rituellen  Sequenzen  und  der  
Dialoge  mit   Ohno   Yoshito   sowie   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   sehe   ich   folgende  
basale  Prozesse  der  Transformation  gegeben:  
  
P r o z e s s e   d e r   I n t u i t i o n 
 
Intuitive Wahrnehmung des körperlich-geistig-kosmologischen Potentials. 
 
P r o z e s s e   d e r   M a n i f e s t a t i o n       
 
Manifestation des körperlich-geistig-kosmologischen Potentials. 
 
P r o z e s s e   d e r   I n t e g r a t i o n   
 
Integration des körperlich-geistig-kosmologischen Potentials. 
 
P r o z e s s e   d e r   R e a l i s a t i o n                   
Realisation des Selbst bzw. der Leere. 
                                                                                                                          
362  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
363  Dialog,  29.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
364  2004:70,  Übers.:  Barrett.  
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Dieses  Modell  ist  ein  weiterer  Versuch  der  Annäherung  an  das  rituelle  Geschehen  im  
Butō.  Weder  ereignet  sich  die  Dynamik  dieser  Prozesse  in  linearer  Abfolge,  noch  ist  
einer  dieser  Prozesse  von  einem  anderen  getrennt;  vielmehr  greifen  sie  ―  wie  auch  
alle  anderen  Dynamiken  des  Butō  ―  ineinander  über.  Grundsätzlich  besehen,  dienen  
die   rituellen   Sequenzen   zur   Verwirklichung   des   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen  
Potentials   der   Tänzerinnen   und   Tänzer.   Dieser   Begriff   soll   darauf   verweisen,   dass  
Butō   auf   der   Erkenntnis   beruht,   derzufolge   körperliches,   geistiges   und   kosmisches  
Geschehen   eine   Einheit   wechselseitiger   Bedingtheit   bilden.   Eine   Verwirklichung  
dieses   Potentials   durch   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   bedeutet   demnach   die  
Realisation  des  Selbst  beziehungsweise  der  Leere.    
  
II.6.1.  P r o z e s s e   d e r   I n t u i t i o n   
  
Jede  der  rituellen  Sequenzen  beginnt  mit  einer  verbalen  Inspiration  Ohno  Yoshitos.  
Der  Begriff  ΄Inspiration΄  stammt  vom  lateinischen  inspiratio,  das  sich  wiederum  vom  
Verb   inspirare   ableitet   und   ΄einhauchen,   begeistern΄   meint.365  Das   ist   es   auch,   was  
Ohno  Yoshito  mit  seinen  verbalen  Inspirationen  tut:  Seine  Butō-­‐‑Worte  sind  ein  Ein-­‐‑
Hauchen  und  Be-­‐‑Geist-­‐‑ern  der  Tänzerinnen  und  Tänzer,  um  ihnen,  wie  er  selbst  sagt,  
das  „Rohmaterial”366  weiterzugeben.  Seine  Butō-­‐‑Worte  sind  demnach  ein  beständiger  
Versuch  des  Einhauchens  des  ΄Butō-­‐‑Geistes΄.    
Zumeist   fußt   die   Entwicklung   seiner   rituellen   Sequenzen   während   der  
abendlichen   Butō-­‐‑Workshops   auf   verschiedenen   Phasen,   die   aufeinander   folgen.  
Jeder  dieser  Phasen  gehen  seine  Butō-­‐‑Worte  voraus,  die  bisweilen  aus  nur  wenigen  
Sätzen   bestehen.   Hiermit   ist   die   Intention   verbunden,   bei   den   Tänzerinnen   und  
Tänzern   Prozesse   der   Intuition   auszulösen.   Sie   beruhen   auf   existentiellen,   d.h.   die  
Gesamtheit   der   eigenen   Person   berührenden   Prozessen   der   Introspektion,   die  
insbesondere  mit  der  Transformation  des   Ich-­‐‑Bewusstseins  und  der   Integration  des  
Unbewussten   zusammenhängen.   Wenn   Ohno   Yoshito   etwa   den   Tänzerinnen   und  
Tänzern   während   einer   rituellen   Sequenz   sagt,   „sie   können   Blumen   des   Schlafes  
sein”,367  sind  es  Prozesse  der  Intuition  als  ein  achtsames  und  im  Hier  &  Jetzt  präsentes  
Gewahrsein  hinsichtlich  dessen,  was  sich  gegenwärtig  im  eigenen  Geist  und  Körper  
zeigt   und   ereignet.   Im   Unterschied   zu   rational-­‐‑intellektueller   oder   tanztechnischer  
Erörterung  ist  es  dieses  intuitive  Geschehen,  das  es  ihnen  ermöglicht,  sich  dem  Inhalt  
dieser  Worte  zu  nähern.  In  späteren  Betrachtungen  wird  sich  die  Gestalt  der  Blume  
als   das   Symbol   im   Butō   für   die   Realisation   der   Leere   erweisen   wie   auch   zum  
Vorschein   gelangen,   dass   Ohno   Yoshitos   Rede   vom   Schlaf   ein   Verweis   auf   die  
Dimension  des  Unbewussten  ist.  Die  Prozesse  der  Intuition  meinen  somit  intuitives  
Erkennen  der  rituellen  Inhalte,  das  sich  aus  einem  gesamtheitlichen  Gewahrwerden  
des  eigenen  körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen  Potentials  heraus  entwickelt.    
  
II.6.2.  P r o z e s s e   d e r   M a n i f e s t a t i o n   
  
In   der   tänzerischen   Improvisation   wird   das   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologische  
Potential  sowohl  entwickelt  als  auch  erforscht.  In  der  vorangegangenen  Betrachtung  
zur  Improvisation  (S.  88-­‐‑90)  sind  wesentliche  Charakteristika  dargestellt,   in  welcher  
                                                                                                                          
365  Vgl.  Drosdowski  1989,  s.v.  ΄Inspiration΄.    
366  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
367  Probe   zu   ΄Die  Wertvolle   Person΄,   24.6.2004,   Kamihoshikawa,   SDin:   Tokumitsu   Kayoko,   Übers.  
aus  d.  Engl.  M.W.  
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Weise   der   Begriff   der   ΄Improvisation΄   im   Butō   Ohno   Yoshito   gemeint   ist.   Hierbei  
erwies  er  sich  als  ein  Prozess  der  Manifestation,  bei  dem  körperliches  und  geistiges  
Geschehen   nicht   durch   ich-­‐‑bezogenen   Ausdruck,   sondern   durch   ich-­‐‑losen   Nicht-­‐‑
Ausdruck  zur  Erscheinung  gelangen  soll.  Ohno  Yoshitos  Worten  folgend,  bildet  die  
aus   ΄einem   leeren  Geist  geborene΄   Improvisation368  ein  Fundament   seines  Butō,  das  
er  an  die  zu  ihm  kommenden  Tänzerinnen  und  Tänzern  weitergibt.  Deshalb  begleitet  
er   sie   in   die   genannten   Prozesse   der   Intuition,   die   es   den   Tanzenden   ermöglichen  
sollen,   körperlich   und   geistig   zur   Erfahrung   ihres   jeweils   gegenwärtigen   Tanzes   zu  
werden.  Dies  ist  eine  Erforschung  der  eigenen  Person,  ein  Offen-­‐‑Sein  für  die  primäre  
Erfahrung   von   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist,   ein   Verhalten   des   Gewahrseins   sowohl   für   die  
Vielfältigkeit  als  auch  für  die  Wesenhaftigkeit  dessen,  was  sich  zeigt;  es   ist  dies  ein  
Geschehen,  das   im  Laufe  der  Zeit   über  Veränderungen  des   Ich-­‐‑Bewusstseins  mehr  
und  mehr  zur  Realisation  von  mushin,  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins,  führen  soll.    
  
II.6.3.  P r o z e s s e   d e r   I n t e g r a t i o n  
  
Die  Prozesse  der  Integration  verweisen  in  grundsätzlicher  Weise  darauf,  dass  sie  zu  
einem  Einbinden   des   Erkenntnisgeschehens   der   Intuition   und  Manifestation   in   die  
tänzerisch-­‐‑persönliche   Transformationsentwicklung   führen.   Gemäß   der   von   Ohno  
Yoshito  betonten  Einheit  von  Butō  und  Leben,  soll  sich  dies  sowohl  im  Tanz  als  auch  
im   (Alltags-­‐‑)Leben   ereignen.   Der   Terminus   ΄Integration΄   ist   in   seiner  
Bedeutungsdimension   als   ΄Wiederherstellung   einer   Ganzheit΄ 369   ein   Prozess   des  
Verlernens   von   ichhaften,   dualistischen   Bewegungen   bzw.   Haltungen   des   Geistes  
und  Körpers   hin   zu   einem  Erlernen   von   ichlosen,   nicht-­‐‑dualistischen   Bewegungen  
bzw.  Haltungen   des  Geistes   und  Körpers.   Seine   Intention   besteht   infolgedessen   in  
einer   allmählichen   Realisation   der   Leere   als   Dimension   einer   ΄Ganzheit΄   des  
Erkennens.  
Betrachten  wir  die  Prozesse  der  Integration  in  grundsätzlicher  Weise  im  Tanz  und  
im   Alltagsleben.   Gōda   Nario,   der   dieses   Performance-­‐‑Genre   seit   seinen   Anfängen  
begleitet,  sagt  über  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  Ohno  Yoshitos  Butō-­‐‑Workshops:  
„Usually  people  tend  to  rush  into  their  own  expression  but  the  people  here  don’t  do  
it.   It’s   quite   particular.” 370   Die   Manifesation   des   Butō   als   innerlichem  
Entfaltungsprozess   ereignet   sich   im  Unterschied   zu   einer   äußerlichen,   tänzerischen  
Expression  im  Sinne  einer  körperlichen  Darstellung,  Beschreibung  beziehungsweise  
Nachzeichnung   von   emotionalen   oder   thematischen   Inhalten.   Wenn   etwa  
unbewusste  Inhalte  eine  tänzerische  Gestalt  bekommen,  so  kann  dies  ein  suchender  
Vorgang   sein,   der   in   sichtbarer   Bewegungslosigkeit   geschieht,  währenddessen   sich  
jedoch  die   innere  Bewegtheit   in   einer   erforschenden  und  gewahrwerdenden  Weise  
entfaltet.  Ohno  Yoshito  merkt  hierzu  an:  „I   feel   that  a  dance  born  of   the  moment   is  
never  static,  it  doesn’t  end  at  a  particular  point,  for,  in  being  true  to  its  spontaneous  
nature,   it  always  needs   to  explore  a   little   further.”371  Es   ist  diese  körperlich-­‐‑geistige  
Erforschung   während   des   Tanzes,   die   mit   Prozessen   der   Integration   einhergeht.  
Infolgedessen   handelt   es   sich   um   einen   dynamischen   Prozess   des   Zur-­‐‑Erfahrung-­‐‑
                                                                                                                          
368  „In   improvisation   we   have   an   empty   mind.   From   an   empty   mind   improvisation   is   born.”  
(Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din:  Okamoto  Emi.)  
369  Vgl.  Wermke  et  al.  2001,  s.v.  ΄Integration΄.  
370  Dialog,  29.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
371  2004:131.  
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Werdens,  die  zugleich  einen  körperlich-­‐‑geistigen  Forschungsprozess  darstellt.  Dieses  
Geschehen  soll  sich  auch  in  den  Alltag  übertragen  und  hierin  fortsetzen.  So  gab  uns  
Ohno  Yoshito  etwa  für  die  Zeit  zwischen  den  Proben  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄  mit:  
„Lying  in  bed,  you  should  think  of  the  piece,  think  of  what  we  want  to  dance.  Take  a  
long   time.   And   then   fermented   it   will   be   here   in   the   studio   somehow   without  
trying.“372  Dieses   geistige   Reflektieren   ist   zugleich   ein   körperliches   Reflektieren.   Es  
entspringt   aus   dem  Fundament   des   Butō   hinsichtlich   der   Einheit   von  Körper-­‐‑und-­‐‑
Geist  sowie  der  Erkenntnis,  dass  es  keine  Trennung  zwischen  ΄Innen΄  und  ΄Außen΄,  
d.   h.   zwischen   körperlicher,   geistiger   und  kosmischer  Dimension   gibt.  Die   geistige  
Dimension  ist  die  körperliche  Dimension,  die  körperliche  Dimension  ist  die  geistige  
Dimension,  die  körperliche  Dimension   ist  die  kosmische  Dimension,  die  kosmische  
Dimension  ist  die  körperliche  Dimension  u.s.w.  Daher  besteht  auch  kein  Unterschied  
zwischen  innerer,  unsichtbarer  Bewegung  und  äußerer,  sichtbarer  Bewegung.  Beide  
sind  die  Wirklichkeit  einer  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist.  Infolgedessen  bilden  auch  
das  erforschende  Improvisieren  im  Tanz  und  das  erkenntnisbasierte  Reflektieren  im  
(Alltags-­‐‑)Leben  eine  Einheit.  Sie  vermag  sich  zu  einer  stets  wachsenden  Integration  
im  Sinne  der  ΄Wiederherstellung  einer  Einheit΄  zu  entwickeln,  die  ―  Ohno  Yoshitos  
Gedanken  folgend  ―  ein  ΄Sediment΄  bildet,  das  zur  Grundlage  des  Butō  wird.  
Der  Begriff   ΄Integration΄  kommt  vom   lateinischen   integer,  das  unter  anderem  mit  
΄unberührt΄   oder   ΄blühend΄   übersetzt   werden   kann,   seine   Ableitungen   sind   im  
Substantiv   integrātio   (΄Erneuerung΄)   oder   im   Verb   integrāre   (΄wiederherstellen΄)   zu  
finden.373  Ich  erwähne  all  diese  Termini,  weil  sie  in  einer  unmittelbaren  Verbindung  
zu  Ohno  Yoshitos  zuvor  wiedergegebenen  Worten  von  einem  Tanz  stehen,  der   ΄im  
Augenblick  geboren  wird΄,  ΄niemals  statisch΄  ist  und  ΄an  keinem  Punkt  endet΄.  Wenn  
die  Tänzerinnen  und  Tänzer  diese  Erkenntnis   in  den  Butō   integrieren,   ist   ihr  Tanz  
unberührt   (von   einer   vermeintlichen   Trennung   der   Phänomene),   blühend   (weil   im  
Augenblick  geboren),  erneuert  (da  nicht  statisch  und  an  keinem  Punkt  endend)  und  
wiederhergestellt  (durch  die  Verwirklichung  der  nicht-­‐‑dualistischen  Leere).  
  
II.6.4.  P r o z e s s e   d e r   R e a l i s a t i o n   
  
Die   vorangegangene   Betrachtung   schließt   unmittelbar   an   die   Prozesse   der  
Realisation   an:   die   sich   durch   das   Geschehen   der   Integration   hervorbildende  
Grundlage  des  Butō  ist  zugleich  auch  ein  Prozess  der  realisierenden  Erkenntnis  des  
Selbst  beziehungsweise  der  Leere.  Dies  vermag  sich  zu  entwickeln,  wenn  das  eigene  
Ich   als   substanzlos   erkannt   wird.   Das   körperliche   und   geistige   Potential   der  
Tänzerinnen  und  Tänzer  ist  aus  Sicht  des  Butō  ebenso  individuell  als  auch  kosmisch  
und  über-­‐‑individuell.  Um  dies  ―   in  ersten  Ansätzen  ―  zu  verdeutlichen,  gebe   ich  
einen  Ausschnitt  aus  einer   rituellen  Sequenz  wieder,   in  der     Ohno  Yoshito   festhält:  
„Your  feet  are  on  the  ground,  in  a  very  tight  connection  to  the  ground.  Your  power  of  
your   body   comes   from   here   like   that.   Nothing   comes   from   the   body.”374  Seinen  
Worten   folgend,  stellt   sich  die  Frage  nach  einem  Körper,  von  dem  ΄nichts  kommt΄?  
Im  Zuge  der  vorangegangenen  Reflexionen  Ohno  Yoshitos  liegt  eine  Antwort  darin,  
dass   es   sich   hierbei   um   einen   leeren   (d.h.   nicht-­‐‑eigenständigen   sowie   nicht-­‐‑
beständigen)   und   somit   ichlosen  Körper   handelt.   Er   begleitet   die   Tänzerinnen  und  
                                                                                                                          
372  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
373  Vgl.  Drosdowski  1989,  s.v.  ΄integer΄;  Georges  2004,  s.v.  ΄integer΄;  ΄integrātio΄;  ΄integro΄.  
374  Workshop,  10.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Itō  Sayuri.  
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Tänzer   demnach   in   einen   Erkenntnisprozess,   dass   die   körperlich-­‐‑geistige   Energie,  
mit  der  sie  ihren  Butō  tanzen,  nicht  von  ihrem  Körper  kommt,  sondern  aus  der  Erde.  
Wenn  erkannt  wird,  dass  sowohl  ein/e  Tänzer/in  als  auch  die  Erde  ichlose,  leere  und  
einander   wechselseitig   bedingende   Phänomene   sind,   so   vermag   existentielles  
Gewahrsein   erlangt  werden,  dass  der   eigene  Körper  die  Erde  und  die  Erde   ist   der  
eigene  Körper   ist.   In   diesem  Zustand  der  Nicht-­‐‑Dualität   ΄kommt  nichts  mehr   vom  
Körper΄,   denn   Tänzer/in   und   Erde   sind   eins.   Erde   und   Person   sind   demnach  
einzigartig   in   ihrer   jeweiligen   Bestimmtheit;   zugleich   aber   ist   die   Person   die   Erde  
und  die  Erde  die  Person  ―  beide  sind  zur  selben  Zeit  gleich  und  einzigartig  durch  
ihre  Universalität  der  Leere.  Dies  in  der  intendierten  Einheit  des  Butō  von  Tanz  und  
(Alltags-­‐‑)Leben   existentiell   zu   erkennen,   stellt   meinem   Verstehen   nach   die  
Realisation   des   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen   Potentials   der   Tänzerinnen   und  
Tänzer   dar.   Indem   sie   die   rituellen   Sequenzen,   wieder   und   wieder,   über   lange  
Zeiträume,  viele  von  ihnen  über  Jahre  hinweg,  tanzen,  können  diese  Entwicklungen  
geschehen.   In   diesem   Sinne   bilden   die   Prozesse   von   Intuition,   Manifestation,  
Integration   und  Realisation   die   Zahl  Vier,   die   ein   Symbol   für  Ganzheit   darstellt.375  
Und   die   Verwirklichung   dieser   Ganzheit   ist   die   Realisation   der   Leere,   fußend   auf  
dem  Erkennen  der  wechselseitigen  Bedingtheit  alles  Phänomenalen  (engi)  und  seiner  



































Darst.  3:  Annäherung  ―  Basale  Dynamik  des  Butō        
                                                                                                                          
375  Vgl.  Endres  &  Schimmel  1995:101-­‐‑119.  
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Die   Prozesse   von   Intuition,   Manifestation,   Integration   und   Realisation   sind   wie  
zuvor  erwähnt  zyklisches  und  ineinander  übergreifendes  Geschehen.  Mit  ihnen  sind  
die   Erkenntnis-­‐‑Ebenen   von   engi,   mujō   und   mushin   verbunden,   welche   die   schon  
besprochenen   Inhalte   der   Entwicklungsdimensionen   im   Butō   Ohno   Yoshitos  
bilden.376  Sie   prägen   die   rituelle   Dynamik   im   Butō   Ohno   Yoshitos,   die   ich   in   den  












































                                                                                                                          
376  Die   ΄Entwicklung  der   Intuitiven  Dimension΄   fehlt   in  dieser  Auflistung,  da   sie   schon   innerhalb  
der  Beschreibung  der  Dynamik  angeführt  ist.  
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IIIa.1.  A n n ä h e r u n g   ―   E n t w i c k l u n g   d e r   I n t u i t i v e n   D i m e n s i o n             
 
      It is the knowing, not the emotion.377 Ohno Yoshito 
  
Dies  sagte  Ohno  Yoshito  in  Hinblick  auf  die  Soloperformance  einer  Tänzerin,  die  sie  
im  Studio  zeigte.  Den  Unterschied  zwischen  ΄Verstehen΄  und  ΄Fühlen΄  zu  erkennen,  
ist   für   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   des   Butō   somit   von   großer   Bedeutung.   Diese  
Einsicht   beruht   nicht   auf   dialektischem   Denken   oder   emotionaler   Re-­‐‑flexion   (im  
Sinne  einer  Erfahrung  oder  Betrachtung,  in  deren  Fokus  die  Gefühle  stehen),  sondern  
auf   unmittelbarem   Verstehen   („knowing”).   Dabei   handelt   es   sich   um   intuitives  
Verstehen,   das   die   Basis   für   Ohno   Yoshitos   Butō   bildet.   Die   ΄Entwicklung   der  
Intuitiven   Dimension΄   legt   hier   ein   Fundament,   wodurch   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer   ihre  Fähigkeit   zur   intuitiven  Erkenntniserfahrung   erweitern  können.  Dies  wird  
durch   Introspektion   ermöglicht,   mit   der   zwei   weitere   Entwicklungen   verbunden  
sind,    in  welche  Ohno  Yoshito  die  Tanzenden  begleitet:  die  Transformation  des  Ich-­‐‑
Bewusstseins   sowie   die   Integration   des   Unbewussten.   Beide   Bereiche   tragen   dazu  
bei,   mushin,   das   Nicht-­‐‑Bewusstsein,   zu   verwirklichen.   Daher   habe   ich   die  
Besprechung   zur   ΄Entwicklung   der   Intuitiven   Dimension΄   in   Hinblick   auf   die  
rituellen   Integrationsprozesse   (d.h.  von  Prozessen,  die   in  den   tänzerischen  Ritualen  
fokussiert   vorkommen)   in   zwei   Ebenen   unterteilt.   In   ΄Ebene   I΄   findet   sich   die  
Betrachtung   jener   rituellen   Integrationsprozesse,   die   von   einer   Introspektion   der  
Tänzerinnen   und   Tänzer   geprägt   sind.   In   ΄Ebene   II΄   liegt   der   Fokus   auf   der  
Transformation  des  Ich-­‐‑Bewusstseins  sowie  der  Integration  des  Unbewussten.    
Gehen  wir   aber   zuvor   der   grundlegenden   Frage   nach,  warum  der   Fähigkeit   zur  
intuitiven  Erkenntniserfahrung  im  Gegensatz  zu  intellektueller  oder  emotionaler  Re-­‐‑
flexion   im   Butō   solche   Bedeutung   zukommt.   Der   Begriff   des   ΄Reflektierens΄,   vom  
lateinischen   reflectere   stammend,  meint   ΄sich  zurückbeugen΄  oder   ΄zurückdrehen΄.378  
Wenn   sich   eine   Tänzerin   oder   ein   Tänzer   im   Butō-­‐‑Prozess   intellektuell   oder  
emotional   ΄zurückbeugt΄   beziehungsweise   ΄zurückdreht΄,   wird   das   unmittelbare,  
intuitive   Verstehen   unterbrochen.   Um   dies   zu   verdeutlichen,   zeigte   uns   Ohno  
Yoshito   in  den  Butō-­‐‑Workshops  öfters  eine  Fotografie   (siehe  nächste  Seite),   auf  der  
dieser  Unterschied  zu  sehen  ist  und  in  einem  Dialog  erklärte  er  mir  schließlich  auch  
anhand   dieses   Bildes   die   Bedeutung   des   intuitiven   Verstehens,   auf   das   er   sich   im  
Folgenden  bezieht:  
  
To   convey   that   in   a   way,   I   showed   the   photography   of   Hijikata   and   Tamano379  taking  
almost  the  same  posture  as  an  example.  But  Tamano  didn’t  understand.  He  felt  something;  
suddenly  he  felt  something  emotionally  but  he  didn’t  know  what  it  was.  So  he  didn’t  know  
what  was  said.  For  butō  at  any  rate:  ΄Watch  and  see΄.  Then  you  can  see,  you  can  know.  So  if  
you   just   do   it   you   will   never   know   it,   you   will   never   understand   it.   So   seeing   is   so  
                                                                                                                          
377  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
378  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄reflektieren΄.  Die  
Idee  zu  diesem  Gedankengang  übernahm  ich  von  Abe  Masao   (2003:137,  Erg.   in  Klammer  M.W.),  
der   unter   anderem   notiert:   „The   primary   standpoint   [er   bezeichnet   ihn   auch   als   „standpoint   of  
intuition”,  ibid.:  136f.],  which  more  or  less  abandons  the  standpoint  of  the  reflecting  self,  transcends  
the  framework  of  self  and  expands  limitlessly  in  every  direction.”  
379  Tamano  Kōichi  ????  (geb.  1946)  war  ein  Tänzer  bei  Hijikata  Tatsumi.    
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important   for   butō.   The   ΄Aha΄   is   so   important.   ΄Aha΄:   that’s   it.   That   experience   is   so  
important.  Seeing  and  ΄Aha΄  and  ΄Got  it΄,  ΄Know  it΄,  then:  ‘Do  it!’  So  for  butō,  seeing  is  so  
important.  Half  of  the  butō  lesson  consists   in  seeing,  watching  others.  And  I  really  would  
like  you  to  have  that  ΄Aha΄  experience.  Then  you  will  get  it  in  you  and  it  will  be  yours  when  





















Foto   4:   Hijikata   Tatsumi   (li.)   und   Tamano   Kōichi   ―   Probe   für   die   Performance   ΄Der   Finnwal΄  
(Nagasu  kujira  ???,  1972)381  
  
An   anderer   Stelle   sagte   Ohno   Yoshito   zu   dieser   Fotografie:   „Once   the   upright  
direction  is  set  and  settled,  everything  becomes  so  precise.  Whatever  Hijikata  does  is  
because  he  has   this  direction  and  he   is   telling   this   to  Tamano.  But  Tamano  doesn’t  
have  it.  Somehow  Tamano  doesn’t  have  this  vertical  line.“382  Auf  der  Fotografie  ist  zu  
sehen,   wie   die   Körperlinie   Hijikata   Tatsumis   eine   vertikale   Linie   bildet   und   sich  
Tamano   Kōichis   Haltung   davon   unterscheidet.   Die   Bedeutung   dieser   vertikalen  
Körperhaltung   möchte   ich   erst   im   späteren   Verlauf   dieses   Textes   umfassender  
thematisieren  (siehe  Kap.  IIIb.1.1.3.,  S.  441-­‐‑446,  468-­‐‑475  sowie  Kap.  IIIb.1.3.1.),  damit  
wir   uns   an   dieser   Stelle   auf   die   Fragen   zur   intuitiven   Erkenntniserfahrung  
konzentrieren  können.  Die  grundsätzliche  Dimension  der  vertikalen  Körperhaltung  
jedoch   schon   hier   einzubinden,   ist   wesentlich   und   spiegelt   sich   in   den   folgenden  
Worten  Ohno  Yoshitos  wider:  „Your  perception  should  always  extend  to  heaven  and  
the  perception  at  your   feet  extends   towards  earth.  So,   in  you   is  always  heaven  and  
earth.”383  Infolgedessen  handelt  es  bei  dieser  Körperhaltung  um  ein  Gewahrsein  der  
nicht-­‐‑dualistischen   Leere,   symbolisiert   durch   die   Aufhebung   einer   Trennung  
zwischen  Person,  Himmel  und  Erde.  
                                                                                                                          
380  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
381  Quelle:   Asbestos   Kan  ??????   1987:51.   Fotografie   von   Hosoe   Eikoh  ????.   Org.:   S/W-­‐‑
Fotografie.  
382  Workshop,  3.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
383  Ibid.,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Wenden  wir  uns  nach  dieser  Betrachtung  Ohno  Yoshitos  Aussage  zu,  mit  der   er  
die   Körperhaltung   Tamano   Kōichis   interpretiert:   „He   felt   something;   suddenly   he   felt  
something  emotionally  but  he  didn’t  know  what  it  was.”  Er   fügt  hier  hinzu:  „Seeing  is  so  
important.”  Ohno  Yoshito  spricht  somit  von  einem  Gegensatz  zwischen  ΄Fühlen΄  und  
΄Verstehen΄  sowie  einer  spezifischen  Fähigkeit  des  ΄Sehens΄  im  Butō.  Darin  liegen  die  
Gründe   für   die   unterschiedlichen   Körperhaltungen   von   Hijikata   Tatsumi   und  
Tamano  Kōichi.  Wenden  wir  uns  somit  zwei  Gruppen  von  Fragen  zu:  I.)  Was  könnte  
Ohno  Yoshito  mit  den  Dimensionen  des  ΄Fühlens΄  und  ΄Verstehens΄  sowie  dem  Akt  
des   ΄Sehens΄  meinen?   II.)  Wie  kommt  es  zur  Einheit  von   ΄Fühlen΄  und   ΄Verstehen΄,  
die  im  Butō  intendiert  ist?    
ad  I.)  Der  entscheidende  Unterschied  zwischen   ΄Fühlen΄  und   ΄Verstehen΄   liegt   im  
Ich-­‐‑Bewusstsein   begründet.   Die   Fotografie   wirft   die   Frage   auf:   Wie   ist   eine  
Körperhaltung  aus  sich  heraus   im  Gegensatz  dazu,  wie  diese  Körperhaltung   für  mich  
als  eine  sie  sehende  Person  ist?  Daher  stellt  Ohno  Yoshito  fest:  „So  if  you  just  do  it  you  
will   never   know   it,   you   will   never   understand   it.   So   seeing   is   so   important   for   butō.”  Er  
spricht   hier   von   einem   unmittelbaren   Sehen   im   Gegensatz   zu   einem   mittelbaren  
Sehen.   Dieses   unmittelbare   Sehen   beruht   auf   dem   Gewahrwerden   intuitiven  
Verstehens   („knowing”).   Dadurch   wird   es   möglich   eine   Körperhaltung  
wahrzunehmen,  wie   sie  aus   sich   selbst  heraus   ist.   Im  Unterschied  dazu  nimmt  das  
ich-­‐‑bewusste  Fühlen  durch  sein  mittelbares  Sehen  die  Körperhaltung  wahr,  wie  sie  
sich   für   das   Ich   eines/r   Betrachers/in   darstellt   („he   felt   something;   suddenly   he   felt  
something  emotionally  but  he  didn’t  know  what  it  was”  ).  Dies  ist  ein  Standpunkt,  der  sich  
re-­‐‑flektierend   ΄zurückbeugt΄,  d.h.  nachdenkt  und  nachfühlt.  Das   ΄Fühlen΄,  von  dem  
Ohno   Yoshito   hier   spricht,   können   wir   somit   im   Sinne   eines   mittelbaren   und  
ichzentrierten   Fühlens   verstehen,   durch   das   eine   Trennung   zwischen   Subjekt   (Ich)  
und  Objekt   (Körperhaltung)   geschieht.  Das   intuitive  Verstehen   („seeing”)   hingegen  
ist   unmittelbares   Sehen   und   unmittelbares   ichloses   Fühlen,   durch   das   Subjekt   und  
Objekt   zu   einer   Einheit   werden.   Infolgedessen   ist   intuitives   Verstehen   als   eine  
Fähigkeit   nicht-­‐‑dualistischen   Sehens   die   Basis   des   Butō.  Die  weitere   Beantwortung  
der  Frage,  wie  eine  solche  Einheit  zu  geschehen  vermag,  möchte  ich  mit  der  zweiten  
Erörterung  verbinden.  
ad   II.)  Wie  kommt  es   zu   einer  Einheit   zwischen   ΄Fühlen΄  und   ΄Verstehen΄?  Ohno  
Yoshito   hält   dazu   fest:   „In   the   beginning,   butō   begins   with   knowing,   not   with  
feeling.”384  Wenn  das  Fühlen  einer  Person  nicht  auf  dem  intuitiven  Verstehen  beruht,  
erlebt   sie   als   Subjekt   eine   Körperhaltung   als   etwas   von   sich   Getrenntes   ―   die  
Körperhaltung  wird  objektiviert.  Deshalb  sagte  Ohno  Yoshito  auch  zu  mir:  „I  really  
would  like  you  to  have  that  ΄Aha΄  experience.  Then  you  will  get  it  in  you  and  it  will  be  yours  
when   you   experienced   it.”   Intuitives   Verstehen   meint   durch   das   ihm   eigene  
unmittelbares  Sehen  ein  unmittelbares  Durchdrungen-­‐‑Sein  und  Eins-­‐‑Sein,  in  dem  es  
weder  ein  ΄Außen΄  noch  ein  ΄Innen΄  gibt.  In  diesem  Zustand  ist  das,  was  vermeintlich  
außerhalb  der   eigenen  Person   ist,   innerhalb   („you  will   get   it   in   you”),   und  das,  was  
innerhalb  ist,  ist  zugleich  außerhalb  (dies  meint  eine  Körperhaltung  aus  sich  heraus  vs.  
wie  sie  für  mich  ist,  wodurch  sich  die  Trennung  zwischen  dem  Ich  als  Subjekt  und  der  
Körperhaltung   als   Objekt   aufhebt).   Das   ΄Aha-­‐‑Erlebnis΄   des   Butō   ist   die   Auflösung  
dieser  Dualität.  Sodann  stehen  sich  eine  Person  und  eine  Körperhaltung  nicht  mehr  
                                                                                                                          
384  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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gegen-­‐‑über:   Die   Person   nimmt   keine   Körperhaltung   ein,   sondern   ist   die  
Körperhaltung.   In   dem   Augenblick   jedoch,   wo   sie   oder   er   sich   im   Butō-­‐‑Prozess  
΄zurückbeugt΄,  um  nachzudenken  oder  nachzufühlen,  was   sich   im  eigenen   Inneren  
ereignet,   ist   die   Präsenz   im  Hier   &   Jetzt   verlassen.   Damit   ist   das   Gewahrsein   des  
intuitiven  Verstehens  unterbrochen  und  das  Ich-­‐‑Bewusstsein  beginnt  kontrollierend,  
vergleichend   und   prüfend   zu   arbeiten  ―   die   Intention   der   Körperhaltung   aus   sich  
heraus  wird  nicht  mehr  unmittelbar  verwirklicht.  Wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
intuitiv   verstehen,   gründet   sich   ihr   Fühlen   nicht   auf   der   Ich-­‐‑Position,   die   sich   als  
Subjekt  einem  Objekt  gegenüberstellt;  wenn  ihre  eigenen  Gefühle  nicht  mehr  im  Ich  
als  Zentrum  der  Wahrnehmung  fokussiert  sind,  verbinden  sich  intuitives  Verstehen  
und   Fühlen   zu   einer   Einheit.  Die  Grundlage   für   das   Fühlen   im  Butō   ist   somit   das  
nicht-­‐‑dualistische  Verstehen:  „The  ΄Aha΄  is  so  important.  ΄Aha΄:  that’s  it.  That  experience  is  
so  important.  Seeing  and  ΄Aha΄  and  ΄Got  it΄,  ΄Know  it΄,  then:  ‘Do  it!’  So  for  butō,  seeing  is  so  
important.”   Alle   inneren  Haltungen   und   Bewegungen   sind   die   äußeren  Haltungen  
und   Bewegungen,   alle   äußeren   Haltungen   und   Bewegungen   sind   die   inneren  
Haltungen   und   Bewegungen.  Der  Körper  manifestiert   sich   im  Geist   und   der  Geist  
manifestiert  sich  im  Körper.  Im  unmittelbaren  Sehen  des  intuitiven  Verstehens  liegt  
somit   die   Erkenntnis,   dass   ΄Innen΄   und   ΄Außen΄,   sehende   Person   und   Gesehenes  
nicht   voneinander   getrennt   sind.   Und   darum   sagt   Ohno   Yoshito   hinsichtlich   der  
vertikalen   Körperhaltung:   „Your   perception   should   always   extend   to   heaven   and   the  
perception  at  your  feet  extends  towards  earth.  So,  in  you  is  always  heaven  and  earth.”  
Katō  Michiyuki,  einer  der  Butō-­‐‑Tänzer,  beschreibt  sein  Erleben  auf  folgende  Weise:  
„First  I  listen  to  the  words  of  Yoshito-­‐‑sensei  in  the  rehearsal  but  I  don’t  think  of  it  too  
much.  I  put  the  importance  rather  on  accepting  of  what  Yoshito-­‐‑sensei  says  just  as  it  
is   and   let   the   body   react   to   it   naturally.”385  Seine   Rede   von   der   ΄natürlichen   Re-­‐‑
aktion΄   seines   Körpers   verstehe   ich   als   unmittelbare   Wahrnehmung   und  
unmittelbare   Aktion   (und   nicht   als   indirekte   Re-­‐‑aktion   im   Gegensatz   zu   einer  
direkten   Aktion).   Dies   wird   in   Ohno   Yoshitos   Worten   widergespiegelt:   „In   the  
studio―no  thinking  at  all.“386  Die  Tänzerinnen  und  Tänzer  sollen  mit  ihrem  Körper-­‐‑
und-­‐‑Geist   unmittelbar   wahrnehmen   und   unmittelbar   agieren.   Ebendies   drücken  
auch   die   Worte   von   Nobuyoshi   Takeda,   einem   weiteren   Tänzer   im   Studio,   aus:  
„When  I  dance  butō  I  don’t  think  much,  it’s  rather  moving  by  itself.  The  body  itself  
feels.” 387   Wenn   dies   geschieht,   steht   das   Ich-­‐‑Bewusstsein   nicht   mehr   zwischen  
Tänzer/in  und  dem  Tanz.  Auf  diese  Weise  verwirklicht  sich  ein  fühlender,  intuitiver  
Körper-­‐‑und-­‐‑Geist,  wodurch  ein  Zustand  des  Nicht-­‐‑Denkens  eintritt.  In  dieser  Einheit  
von   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   wird   ein   Gewahrsein   in   der   Gegenwart   des   sich   ständig  
verändernden  Hier   &   Jetzt  möglich.   Solange   aber   die   Empfindung   des   ΄Ich   tanze΄  
vorhanden   ist,   ist   Butō   ein   mittelbares   Geschehen;   ist   hingegen   kein   Bewusstsein  
mehr   vom   Ich   wie   vom   Tanzen   vorhanden,   wird   Butō   zu   einem   unmittelbaren  
Geschehen.  Damit   ist  das  Nicht-­‐‑Bewusstsein   angesprochen.   Seine  Basis   liegt   in  der  
Fähigkeit  zur  intuitiven  Erkenntniserfahrung.  Sie  ist  es,  die  das  Fundament  des  Butō  
bildet,  um  im  Nicht-­‐‑Bewusstsein  die  Leere  als  dessen  Essenz  zu  verwirklichen.  
                                                                                                                          
385  Dialog,  3.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
386  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
387  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō,  D:  Honjo  Akira.  
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Durch   abstrakte  Überlegungen   oder   emotionale  Analysen  während   des   Tanzens  
ist  eine  Entwicklung  des  Butō  somit  nicht  möglich.  Das  heißt  jedoch  keinesfalls,  dass  
Butō-­‐‑Tänzerinnen  und  Butō-­‐‑Tänzer  den  Wert  der  Re-­‐‑flexion,  des  Nach-­‐‑denkens  und  
Nach-­‐‑fühlens   ablehnen   würden  ―   denn   das   ist   es   schließlich,   was   Ohno   Yoshito  
sowie   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   den   Dialogen   taten   und   auch   die   Schriften  
beider  Butō-­‐‑Begründer  sind  ein  Beleg  dafür.  Die  Entwicklung  des  Butō  gründet  auf  
der   Verbindung   zwischen   intuitiv-­‐‑unmittelbarem   Verstehen   und   emotional-­‐‑
intellektueller  Re-­‐‑flexion.  Die  Position  jedoch,  von  der  aus  im  Butō  Ohno  Yoshitos  re-­‐‑
flektiert   werden   soll,   liegt   im   Bereich   vor   dem   ΄Zurückbeugen΄   ―   in   der  
Unmittelbarkeit   des   Hier   &   Jetzt   und   somit   abseits   des   Dualismus.   Von   dieser  
Position  aus  soll  die  Re-­‐‑flexion  im  Butō  stattfinden.  Es  handelt  sich  somit  um  keine  
Re-­‐‑flexion   der   erlebten   Re-­‐‑flexion.  Die   Butō-­‐‑Tänzerinnen   und   Butō-­‐‑Tänzer  werden  
infolgedessen  von  Ohno  Yoshito  in  einen  Entwicklungsprozess  begleitet,   in  dem  sie  
über  ihre  Aktionen  und  nicht  ihre  Re-­‐‑aktionen  re-­‐‑flektieren  können.    
Aus  diesem  Grund  ist  die  Position  des  Butō  eine  Nicht-­‐‑Position,  da  sie  sich  durch  
die   Leerheit   von   einem   Ich   verwirklicht.  Geschieht   dies   nicht,   kontrolliert   das   Ich-­‐‑
Bewusstsein   das   Geschehen,   indem   es   wertet,   prüft   und   vergleicht.   Wenn   eine  
Person   aber   von   einer  Nicht-­‐‑Position   aus   tanzt,   so   ist   ihr   oder   sein   Tanz   in   einer  
gegenwärtigen  Präsenz  begründet  und  bereit,   in   jedem  Augenblick  zu  agieren  und  
sich  zu  verändern.  Und  wenn  von  dieser  Nicht-­‐‑Position  ausgehend  re-­‐‑flektiert  wird,  
sind  die  Re-­‐‑flexionen  ebenso   spontan  und   intuitiv  wie  der  Tanz   selbst.  Hierin   liegt  
die  Fähigkeit  zur  intuitiven  Erkenntniserfahrung.  
Damit   möchte   ich   diese   einleitende   Diskussion   zur   ΄Entwicklung   der   Intuitiven  
Dimension΄  beschließen.  Der  nachfolgend  beginnenden  Auseinandersetzung  mit  den  
rituellen  Sequenzen  dieser  Entwicklungsdimension  und  den  sie  bildenden   rituellen  
Integrationsprozessen   sind   einige   formale   Anmerkungen   vorangestellt:   Die  
jeweiligen   Beschreibungen   der   tänzerischen   Rituale   tragen   den   Titel  
΄Wahrnehmungserfahrung΄.  Sie  fußen  einerseits  auf  der  Wiedergabe  der  Reflexionen  
Ohno   Yoshitos;   andererseits   beruhen   sie   auf   einer   subjektiven   Beschreibung   des  
tänzerischen   Geschehens,   deren   Grundlage   sich   in   der   Gruppen-­‐‑   und  
Eigenerfahrung   des   Tanzes   sowie   in   der   Videodokumentation   der   Workshops  
wiederfindet.  Hierbei   vollziehe   ich   einen  Wechsel   zum  Präsens,   um   zu   versuchen,  
das   Geschehen   unmittelbarer   darstellen   zu   können.   Zugleich   beschränke   ich   die  
Beschreibungen   im   Rahmen   der   Wahrnehmungserfahrungen   auf   den   jeweiligen  
basalen   tänzerischen  Charakter.  Dies  umschließt   unter   anderem  Anmerkungen   zur  
Bewegungsqualität,   Körperpositionen,   musikalischen   Ebene,   dem   Einsatz   der  
Beleuchtung  sowie  Angaben  zur  räumlichen  Orientierung   im  Studio  und  zeitlichen  
Strukturierung   der   rituellen   Sequenzen.   Durch   den   Fokus   auf   ausschließlich  
grundsätzliche  Ebenen  in  der  Beschreibung  im  Unterschied  zur  Einbringung  meines  
persönlichen   Erlebens,   hoffe   ich,   es   Leserinnen   und   Lesern   des   Textes   eher   zu  
ermöglichen,   ihr   eigenständiges  Bild  vom  rituell-­‐‑tänzerischen  Geschehen  gewinnen  
zu  können.    
Nach   jeder   Wahrnehmungserfahrung   folgt   eine   ΄Betrachtungserfahrung΄   der  
jeweiligen   rituellen   Sequenz.   Weil   ich   dabei   stets   selbst   tanzend   anwesend   war,  
werde   ich   folglich   zwischen   beiden   Perspektiven  ―   der   des   selbst   Tanzenden   im  
Rahmen   der   Wahrnehmungserfahrung   (in   der   geschilderten,   basalen   Weise)   und  
jener  des  darüber  Reflektierenden  während  der  Betrachtungserfahrung  ―  pendeln.  
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Während   letzterer   übernehme   ich   phasenweise   die   sinnbildlich-­‐‑rituelle  
Sprachlichkeit  Ohno  Yoshitos  unter  Anführungsstrichen,  um  die  Deutungsversuche  
hierdurch  unmittelbarer  zu  gestalten.  In  ebendiesem  Sinne  werden  sich  ―  wie  auch  
schon  bisher  ―  bestimmte  Schlüsselzitate  wiederholen.    
  
IIIa.1.1.  E b e n e   I   ―   I n t r o s p e k t i o n      
  
In   Ohno   Yoshitos   Butō   sind   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   als   Experimentierende,  
Suchende   und   Forschende   angesprochen.   In   diesem   Sinne  meint  Diego   Piñón,   der  
seit   Jahren  periodisch   in  das  Studio  kommt:  „I   came  back  here  again   trying   to   find  
signs,  maybe  signs,  elements  to  show  me,  to  give  clarity  into  my  path,  in  my  personal  
path   of   development.“388  Seine  Worte   spiegeln   sich   in   Ohno   Yoshitos  wesentlicher  
Aussage   zum  Butō:   „The   essence  of   art   is   to   find  who  you   are.   From   that   you   can  
create   your   art.   So,   everybody  has   a   chance   to   be   a   good   artist.”389  Ich  möchte  den  
affirmativen  Charakter   seiner  Aussage,   jede  Person  habe  die  Möglichkeit   eine  gute  
Künstlerin   beziehungsweise   ein   guter   Künstler   zu   sein,   in   ihrer   Dimension   als  
Identitäts-­‐‑  und  Ressourcenstärkung  hervorheben.  Die  Tänzerinnen  und  Tänzer  sind  
so  einerseits  in  ihrer  Potentialität  als  werdende  und  sich  entwickelnde  Künstlerinnen  
und  Künstler  angesprochen,  andererseits  als  Personen,  welche  die  Essenz   für   ihren  
Butō   schon   in   sich   tragen.   Butō   bringt   es  mit   sich,   diese   Essenz   zu   entdecken  und  
freizulegen.  In  den  Prozessen  der  Introspektion  geht  es  deshalb  um  die  Entwicklung  
der   Fähigkeit   zur   intuitiven   Erkenntniserfahrung,   von   der   die   folgende   rituelle  
Sequenz  handelt.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g 
 
Während   Ohno   Yoshito   im   Studio   in   Kamihoshikawa   spricht,   sind   wir   im   Raum  
verteilt  und  hören  ihm  zu:    
  
Once   in   a   film  Hijikata  was   sitting   like   that   [im   traditionellen  Kniesitz390]   and   said:   ’I   am  
Tatsumi  Hijikata.’  How  difficult!  I  could  never  say:  ’I  am  Yoshito  Ohno.’  To  say  this―this  is  
difficult.  He   says:   ’You   are  who  you   are.’   That’s   all.   That’s   the  dance.   Express   it  without  
saying  it  verbally.  And  it  can  be  enough  for  a  dance.  If  you  cannot  do  this  you  cannot  live  
your   life.   This   is   something   really   difficult,   but   please   try.  Within   yourself―you   can   just  
murmur―   just   say   that:   ’I   am.’   It   is   a   dance   just   to   say   your   name.   It   is   really   difficult  
though.   So   dancers   from   this   side,   please.   You   can   start   however   you   want―sitting,  
standing,  as  you  like.391  
  
Wir  teilen  uns  in  zwei  Gruppen.  Eine  Gruppe  tanzt  im  hell  erleuchtetem  Studio,  die  
andere   schaut,   am   Boden   sitzend,   zu.   Die   Improvisationen   sind   minimalistisch;  
einige   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   verharren   beinahe   regungslos,   teils   im  
traditionellen  Kniesitz,  andere  wieder  bewegen  sich  von  ihrer  stehenden  Position  aus  
                                                                                                                          
388  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  
389  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.    
390   Bei   der   seiza   ?? -­‐‑Position   (΄richtiges   Sitzen΄)   ruht   der   Körper   auf   den   Fersen   und   der  
Oberkörper  ist  gerade  aufgerichtet.  
391  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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auf  den  Boden  zu,  reduzierte  Gesten  bestimmen  den  Bewegungsfluss,  begleitet  von  
den   aufmerksamen   Blicken   der   zusehenden   Tänzerinnen   und   Tänzer.   Nachdem  
beide   Gruppen   jeweils   für   einige   Minuten   getanzt   haben   ―   die   erste   zu   einem  
klassischen   Lied   für   Sopran   und   Orchester,392  die   zweite   zu   einem   von   Arianna  
Savall   vertonten   Gedicht   für   Sopran   und   Harfe   ―,   sagt   Ohno   Yoshito   zur  
abschließenden  Betrachtung:    
  
Everyone   is   so   different.   This   kind   of   performance   brings   home,   it   comes   to   heart.  Once  
Tatsumi  Hijikata  told  that  a  photographer  visited  him  today.  And  the  photographer  said  to  
him:   ’Please   let  me   take  your  picture.’  And  Hijikata  answered:   ’Okay.  For  500.000  Yen.’393  
The   photographer  was   astonished.  Hijikata   said:   ’To   take   a   picture   of  me  means   to   take  
everything  of  me.  To  take  one  picture  of  me  means  that.’    In  each  moment  he  did  his  best,  
giving  everything  of  him  in  that  moment  and  one  of  such  moments  was  when  he  said:  ’I  am  
Tatsumi  Hijikata.’   And   he   used   to   tell  me   to   dance   something   that   really   reveals   you,   a  
dance   that   really   tells   who   you   are.   And   once,   when   a   butō   performer   danced   in   his  
performance,  Tatsumi  Hijikata  said  to  him:  ’I  am  reluctant  to  say  this  but  throw  it  away  in  
the  ditch.  I  will  throw  my  butō  into  the  ditch  too.’    And  in  your  dance  I  could  hear  your  cry:  
’Oh,  this  is  not  me,  this  is  not  me!’  very  well.  It’s  something  really  difficult.  394  
  
An   dieser   Stelle   endet   diese   rituelle   Sequenz.   In   ihr   zeigen   sich   zwei   rituelle  
Integrationsprozesse,   die   ich   in   der   folgenden   Betrachtungserfahrung   besprechen  
möchte.  
 
IIIa.1.1.1.  R i t u e l l e r   I n t e g r a t i o n s p r o z e s s   z u m   [N i c h t -] I c h 
  
Ein  wesentlicher  Inhalt  dieser  rituellen  Sequenz  beruht  auf  dem  Satz  ΄Ich  bin.΄  Seine  
Verwirklichung   bedeutet,   tanzend   die   Frage   zu   stellen   ΄Wer   bin   ich?΄,   und   zu  
versuchen,  sich  selbst  zu  offenbaren  und  zu  erkennen  zu  geben:  „A  dance  that  really  
tells  who  you  are.“  Was  tritt  innerlich  und  äußerlich  in  Erscheinung,  was  tritt  nicht  in  
Erscheinung,   wenn   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   sich   auf   solch   ein   rituelles  
Geschehen   einlassen?   Ohno   Yoshito   hebt   hervor,   wie   herausfordernd   es   ist,   die  
Realität  des  Satzes  ΄Ich  bin΄  zu  tanzen.  Erst  in  späteren  Kapiteln  werde  jene  rituellen  
Sequenzen   in   den   Vordergrund   rücken,   in   denen   er   davon   spricht,   dass   das  
Festhalten   am   Ich   eine   Begrenzung   für   den   Butō   darstellt,   weshalb   ich   diesen  
rituellen   Integrationsprozess   auch   als   ein   Entwicklungsgeschehen   zum   (Nicht-­‐‑)Ich  
benannt  habe.  Doch  Ohno  Yoshito  gibt  auch  hier  schon  einen  Hinweis  darauf,  indem  
er  Hijikata  Tatsumi  mit  den  Worten  interpretiert:  „’You  are  who  you  are.’  ”  Und  er  fügt  
                                                                                                                          
392  Ich   habe   es   leider   verabsäumt,   sämtliche  Musiktitel,   die   Ohno   Yoshito  während   der   rituellen  
Sequenzen   spielte,   zu   notieren.   So   habe   ich   dies   nur   in   bestimmten   Fällen   getan,  weshalb   selten  
genaue  Angaben,  sondern  nur  beschreibende  Anmerkungen  zur  Musik  folgen.  
393  Um   eine   ungefähre   Vorstellung   dieses   Betrages   zu   ermöglichen   ―   ohne   hierbei   auf   seine  
Kaufkraft   zur   damaligen   Zeit   einzugehen   ―,   habe   ich   den   historischen   Wechselkurs   (Yen   –  
Schilling)  des  Jahresdurchschnittes  von  1975  herangezogen  100  ¥  =  5,9375  ÖS  [Quelle:  ΄Statistisches  
Monatsheft   OeNB΄   (Österreichische   Nationalbank);   übermittelt   in   persönlicher   E-­‐‑Mail   des  
Kursreferats   der   OeNB   als   Excel-­‐‑Tabelle   ΄JPY   ab   1970.xls΄.   (2.7.2010)].   Die   genannten   500.000   ¥  
entsprachen   somit   29.687,50  ÖS   (2157,47   €).  Da   ich  Ohno  Yoshito  nicht   befragte,   zu  welcher  Zeit  
sich  die  von  ihm  erwähnte  Begebenheit  zutrug,  wählte  ich  genanntes  Jahr  zur  Annäherung.  
394  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
     130  
hinzu:  „That’s  all.  That’s  the  dance.”  Wenn  eine  Person  dies  verwirklicht,  hat  sie  ihren  
Butō   realisiert.   Der   Entwicklungsweg   dorthin   aber   ist   existentiell,   weil   er   die  
Gesamtheit   der   Person  meint,   sie   befragt  wie   auch   in   Frage   stellen   kann.   ΄Zu   sein,  
wer  ich  bin΄,  bringt  ―  wie  Ohno  Yoshito  an  anderer  Stelle  sagt  ―,  die  Erkenntnis  mit  
sich:   „There   is   no   personality.”395  Davor   aber   begleitet   er   die   Tanzenden   in   ein  
Ausloten   der   Dimensionen   des   vermeintlichen   Ich,   das   sich   selbst   als   Mittel-­‐‑   und  
Ausgangspunkt  der  eigenen  Aktionen  begreift.  Im  Rahmen  dieser  rituellen  Sequenz  
mit  ihrem  Fokus  auf  die  Ebene  des  ΄Ich  bin΄  kann  ein  Ausagieren,  eine  Öffnung  und  
ein  Enthüllen  der  Facetten  des  Ich  geschehen.  Dies  sind  entscheidende  Prozesse,  um  
mit  der  Zeit  die  Erkenntnis  auf  getanzte  und  gelebte  Weise  zu  verwirklichen,  die  in  
Ohno   Yoshitos   Aussage   von   der   Nicht-­‐‑Existenz   einer   absoluten   Identität   liegt.  
Ishimoto  Kae  erzählte  mir  in  unserem  Dialog:  
  
My  dance  and  my  life  completely  changed,  I  think  because  butō  has  a  lot  of  viewpoint[s].  
Butō  has  many,  many  viewpoint[s].  So  before  butō  [I  was]  just  [a]  contemporary  dancer.  So  
with  the  lesson  in  the  body.  But  my  understanding  of  [the]  body  is  one  point.  So―similar  to  
classic  Ballet.  So  for  example:  Muscle,  outer  world.  After  butō  I  have  many  aspect[s]  about  
[the]  body.  For  example:  Out  [of]  the  muscle  and  [into]  atmosphere  and  at  the  same  time  I  
have  [the]  aspect  [of  the]  inner  body.396  
  
Ishimoto  Kaes   Erzählung   berührt   den   zentralen   Sinnbereich   der   Introspektion,   der  
um  die  Frage  des  Ich  kreist.  Die  Dimension  choreografierten  Tanzes  und  die  ΄äußere  
Welt  des  Körpers΄  verlassend,  führte  ihr  Weg  in  den  ΄inneren  Körper΄  hinein  ―  das  
ist  die  ΄tänzerische  Reiseroute΄  des  Butō.  Sie  führt   letztlich  zur  Erfahrung,  dass  sich  
das   Ich  als  absolutes  Subjekt  der  eigenen  Person  durch  das  Entdecken  des   ΄inneren  
Körpers΄   tarnszendiert,   indem   eine   Tänzerin   oder   ein   Tänzer   erkennt,   als  
Individuum  das   universelle   Ganze   zu   sein   und   dass   dies   für   alle   Phänomene   gilt.  
Ishimoto   Kae   spricht   implizit   davon,   wenn   sie   sagt:   „Out   [of]   the   muscle   and   [into]  
atmosphere   and   at   the   same   time   I   have   [the]   aspect   [of   the]   inner   body.”   In   diesem  
Erkennen   beginnen   sich   Grenzen   zwischen   ΄Innen΄   und   ΄Außen΄   zugunsten   einer  
nicht-­‐‑dualistischen  Einheit  aufzulösen;  das  Ich  ist  nicht  mehr  nach  außen  gerichteter,  
absoluter  Mittelpunkt,  sondern  vermag  sich  durch  die  vielen,  nach  innen  gewandten  
Aussichtspunkte   dieses   Tanzes   („Butō   has   many,   many   viewpoint[s]”)   als   relativ   zu  
erfahren.  
Nachdem   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   zwei   Gruppen   diese   rituelle   Sequenz  
erlebten,   bot   Ohno   Yoshito   über   zwei   Erzählungen   über   Hijikata   Tatsumi  
Möglichkeiten   zur   Introspektion   an.   Die   erste   Erzählung   handelt   von   Hijikata  
Tatsumi  und  dem  Fotografen,  von  dem  er  500.000  Yen  für  eine  Fotografie  verlangte.  
Dieser  Geldbetrag  ist,  wie  ich  meine,  ein  Sinnbild  für  die  ΄unbezahlbare΄  Präsenz  in  
einer  Gegenwart  der  Hier  &  Jetzt,   in  der  eine  Person  tanzt  und  lebt,  die  wirklich  sie  
selbst   ist.   Sodann   ereignet   sich   Butō   auf   einer   Ebene,   die   mit   der   eigenen   Person  
kongruent  ist  („a  dance  that  really  tells  who  you  are”).  Ohno  Yoshitos  Aussage  von  der  
Nicht-­‐‑Existenz  einer  absoluten  Identität  („there  is  no  personality”)  wäre  somit  im  Butō  
realisiert:   wirklich   ich   zu   sein,   bedeutet   im   Sinne   des   Butō,   wirklich   ichlos   zu  
werden,   um   die   eigene   Identität   der   Person   als   Universalität   des   Universums   zu  
                                                                                                                          
395  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
396  Dialog,  14.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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erkennen.  Ohno  Yoshito  sagt  den  Tänzerinnen  und  Tänzern:  „’You  are  who  you  are.’  
[…]   If   you   cannot   do   this   you   cannot   live   your   life.”   In   diesen  Worten   zeigt   sich   die  
Existentialität  des  Butō-­‐‑Weges:  Wenn  die  Tanzenden  die  Essenz  ihrer  eigenen  Person  
nicht   finden,   ist   nicht  nur  der  Abstand  zwischen   ihnen  und   ihrem  Tanz   sehr  groß,  
sondern  auch  zu  einem  Leben,  das  wirklich  das  ihre  ist.  
Wenden  wir  uns  der  zweiten  Erzählung  zu,  die  eine  weitere  Ebene  eröffnet:  „Once,  
when   a   butō   performer   danced   in   his   performance,   Tatsumi   Hijikata   said   to   him:   ’I   am  
reluctant  to  say  this  but  throw  it  away  in  the  ditch.  I  will  throw  my  butō  into  the  ditch  too.’“  
Was   mag   es   bedeuten,   dass   Hijikata   Tatsumi   einem   Tänzer   sagte,   er   solle   die  
Performance,  an  der  sie  gemeinsam  probten,  in  den  Müll  werfen?  Dass  er  selbst  mit  
seinem   Butō   das   Gleiche   tun   werde?  Wie   könnte   dies   mit   der   Frage   der   rituellen  
Sequenz  zusammenhängen,  die  darin  besteht,  einen  Tanz  zu  verwirklichen,  der  auf  
dem   Satz   ΄Ich   bin΄   beruht?   Wie   kann   diese   Erzählung,   die   Ohno   Yoshito   hier  
einbringt,   für   die   zu   ihm   kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzern   eine  Möglichkeit  
zur  Introspektion  darstellen?    
Versuchen  wir  uns  einer  Antwort  über  zwei  weitere  Fragen  zu  nähern.  Würde  eine  
Person   in  Erfahrung  bringen  wollen:   ΄Was   ist  Butō?΄,  könnte  die   fragende  Antwort  
lauten:   ΄Wer   bist   du?΄397  Die   Intention  Ohno   Yoshitos,   die   er  mit   dieser   Erzählung  
über  Hijikata  Tatsumi  zum  Ausdruck  brachte,   ist,  wie   ich  glaube,   in  diesem  Frage-­‐‑
Antwort-­‐‑Gespräch  verborgen.  Meiner  Erfahrung  nach  stellt  sie  sich  folgendermaßen  
dar:  Wenn   eine  Person  den   Satz   ΄Ich   bin΄   als   Subjekt   tanzt,   das   sich   einem  Objekt,  
dem   Butō,   als   Tanz   gegenübersieht,   kann   sie   nicht   in   der   Präsenz   eines   ΄Ich   bin΄  
tanzen,  welche  die  Intention  des  Butō  umfassend  berührt,  denn:  jenes  ΄Ich΄,  das  dies  
vermag,  ist  ins  Selbst  transformiert.    
Infolgedessen   unterstützt   die   sich   entwickelnde   Fähigkeit   zur   intuitiven  
Erkenntniserfahrung  in  ihrer  nicht-­‐‑dualistischen  Ausrichtung  die  Tanzenden,  ihr  Ich  
nicht   mehr   als   subjektiven   Mittelpunkt   dem   Butō   als   einem   Objekt  
entgegenzustellen.   Darum   sollen   sie,   Hijikata   Tatsumi   folgend,   ihren   Butō   in   den  
Müll  werfen  und  somit  die  Begrenzungen  zwischen  Subjekt  und  Objekt  fallen  lassen.  
Butō  ist  als  Begriff  und  objektiviertes  Konzept  für  die  Verwirklichung  des  Tanzes  ein  
Hindernis.   In   diesem   Sinne  werden   die   Frage   ΄Was   ist   Butō?΄   und   die  Gegenfrage  
΄Wer  bist  du?΄  eins  ―  denn  Butō  ist  nichts  anderes  als  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
selbst.  Wenn   eine  Person  dies   existentiell   zu   erkennen  vermag,   bedarf   sie   in   ihrem  
Tanz  keines  Butō(-­‐‑Konzeptes)  mehr  und  eine  der  wesentlichen  Intentionen  während  
der   Entstehungszeit   dieser   Kunst   ―   formuliert   von   Ohno   Kazuo   ―   kann   sich  
entfalten:  „We  were  trying  to  find  life  itself.  Not  to  use  symbols  of  life”.398      
Durch  den  rituellen  Integrationsprozess  zum  (Nicht-­‐‑)Ich  kann  deutlicher  werden,  
dass   Tanzende,   die   sich   einem   solchen   rituellen   Erfahrungsgeschehen   mit   der  
Gesamtheit   ihrer  Person  öffnen  möchten,  dies  nicht  über  eine  abstrakt-­‐‑intellektuelle  
oder   emotional-­‐‑reflexive   Erörterung   tun.   Diese   rituelle   Sequenz   war   eine   unter  
mehreren   anderen   während   des   abendlichen   Butō-­‐‑Workshops   gewesen;   dieser  
Prozess  ist  ein  fließendes  Geschehen  zwischen  den  Butō-­‐‑Worten  Ohno  Yoshitos  und  
                                                                                                                          
397  Dies   ist   einer   Erzählung   über   Pai-­‐‑chang   Huai-­‐‑hai   (jap.   Hyakujō   Ekai  ????)   entnommen,  
einem  chinesischen  ch’an-­‐‑Meister,  der  von  720-­‐‑814  lebte.  Als  Pai-­‐‑chang  Huai-­‐‑hai  einmal  von  einem  
Mönch   gefragt   wurde,   wer   Buddha   sei,   antwortete   er   mit   den   Worten:   „Wer   bist   du?“   (Vgl.      
Suzuki  D.  1987:102.)  
398  1995:20.  
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der   darauffolgenden   Aktion   der   Tänzerinnen   und   Tänzer;   zwischen   verbaler  
Inspiration   und   dem   Tanz   sind   keine   Phasen   für   re-­‐‑flexives   Nachdenken-­‐‑   oder  
Fühlen   vorhanden.   Durch   diese   Unmittelbarkeit   des   Geschehens   können   die  
Tanzenden  ihre  Fähigkeit  zur  intuitiven  Erkenntniserfahrung  entwickeln.  
Ohno  Yoshitos  Reflexion  zum  Abschluss  dieser  rituellen  Sequenz  endete  mit  den  
Worten:  „And  in  your  dance  I  could  hear  your  cry:  ‘Oh,  this  is  not  me,  this  is  not  me!’  very  
well.“   Was   geschieht,   wenn   Personen   mit   dem   Gedanken   ΄Ich   bin΄   tanzen   und  
innerlich,   wie   er   meint,   rufen   ΄Das   bin   ich   nicht!΄?399  Ich   erlebte   Ohno   Yoshitos  
kongruente   Spiegelung   seines   Gefühls   als   eine   weitere   Bestärkung   für   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer,   sich   der   Kluft   zwischen   den   Dimensionen   von   ΄Ich   bin΄  
und   ΄Das   bin   ich   nicht!΄   gewahr   zu   werden.   Seine   Bemerkung   kann   zu   einer  
Hinterfragung   der   emotionalen   Verbindung   zu   sich   und   der   Beziehung   mit   sich  
selbst  werden.  Im  Laufe  des  Butō  berühren  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  wieder  und  
wieder  diese  Grenze  zwischen  ΄Ich  bin΄  und  ΄Das  bin   ich  nicht΄,  um  mit  der  Zeit   in  
den  Zwischenräumen  der  Veränderung  zu  erkennen,  dass  sie  möglicherweise  weder  
das   eine   noch  das   andere   sind,   sondern   in   ihrer   Subjektivität   die  Universalität   des  
Universums   sind  ―   so  wie  die  Universalität   des  Universums   ihre   Subjektivität   ist.  
Dann  ereignet  sich  ein  Tanz,  der  mit  der  eigenen  Person  kongruent  ist  („a  dance  that  
really  tells  who  you  are”)  und  Ohno  Yoshitos  Aussage  verwirklicht  sich:  „Everyone  is  so  
different.“  Aus  Sicht  des  Butō   fußt  die   relative   Identität   jedes   einzelnen  Phänomens  
auf   der   universellen   Gleichheit   aller   Phänomene   und   umgekehrt   beruht   die  
universelle   Gleichheit   aller   Phänomene   auf   der   relativen   Identität   jedes   einzelnen  
Phänomens.  
Jedoch   inmitten   all   dieser   Entwicklungsmöglichkeiten,   die   Ohno   Yoshito   den  
Tänzerinnen   und   Tänzern   anbietet,   inmitten   der   Fragen   nach   Echtheit   und  
Wirklichkeit   der   eigenen   Person,   nimmt   sich   Ohno   Yoshito   als   Butō-­‐‑Meister   nicht  
heraus,  sondern  als  die  Person,  die  er  ist,  mit  hinein  und  sagt:  „I  could  never  say:  ’I  am  
Yoshito   Ohno.’   To   say   this―this   is   difficult.“   Gerade   diese   seine   Offenheit   bietet  
meinem   Erleben   nach   eine   inspirierende   Entwicklungsmöglichkeit   zur   Akzeptanz  
der   eigenen   Person.   Es   ist,   wie   ich   es   in   Ohno   Yoshitos   Butō   erfuhr,   nicht   das  
willentliche   Verändern-­‐‑Wollen,   durch   das   verändernde   Entwicklungen   geschehen.  
Es   ist   die  Akzeptanz   der   Echtheit   und  Wirklichkeit   der   eigenen   Person,   durch   die  
sich  Veränderungen  ereignen.  Und  dazu  trägt  seine  Offenheit  bei.    
  
IIIa.1.1.2.  R i t u e l l e r   I n t e g r a t i o n s p r o z e s s   z u r   s u b j e k t i v e n   E m p a t h i e  
  
Wenden   wir   uns   dem   zweiten   rituellen   Integrationsprozess   im   Rahmen   dieses  
tänzerischen  Geschehens  zu.  Einleitend  möchte  ich  seine  Begrifflichkeit  mit  der  Rede  
von   einer   ΄subjektiven   Empathie΄   besprechen.   Empathie   als   Bereitschaft   und  
Fähigkeit,  sich  in  andere  Personen  ein-­‐‑zufühlen,  gelangt  in  der  vorliegenden  rituellen  
Sequenz  auf  Basis  des  Satzes  ΄Ich  bin΄  durch  die  Fähigkeit  in  Erscheinung,  sich  in  sich  
selbst   einzufühlen.   Dies   stellt   eine   Entwicklungsdynamik   dieses   rituellen  
Integrationsprozesses  dar.  Empathie   ist   jedoch  auch  die  Bereitschaft  und  Fähigkeit,  
mit  anderen  Personen  und  so  auch  mit  sich  selbst  mit-­‐‑zufühlen.  So  besteht  die  zweite  
                                                                                                                          
399  Auch   ich   fühlte,  während  die  andere  Gruppe   tanzte,   ähnlich  und  Ohno  Yoshitos  Worte   trafen  
genauso  auf  mich  zu.  
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Entwicklungsdynamik  aus  der  Fähigkeit   zum  Mitgefühl-­‐‑mit-­‐‑sich-­‐‑selbst   im  Sinne   einer  
Selbst-­‐‑Wertschätzung.    
Die   Fähigkeit,   sich   in   sich   selbst   einzufühlen,   ist   eine   Grundlage   für   die  
Introspektion,   um   einen   Zugang   zum   eigenen,   inneren   Erleben   zu   gewinnen   und  
zugleich   die   Voraussetzung,   um   sich   auf   die   Unmittelbarkeit   einer   intuitiven  
Erkenntniserfahrung   einlassen   zu   können.   Ebenso   ist   die   Fähigkeit   zur   Selbst-­‐‑
Wertschätzung   eine   Grundlage   zur   Introspektion,   wodurch   die   tänzerische  
Erforschung  der  eigenen  Person  in  einer  Atmosphäre  des  Mitgefühls-­‐‑mit-­‐‑sich-­‐‑selbst  
erlebt  werden  kann.  Wie  ist  dies  im  Rahmen  der  beschriebenen  rituellen  Sequenz  auf  
Basis  des  Satzes  ΄Ich  bin΄  zu  verstehen?  Um  diese  Frage  zu  beantworten,  möchte  ich  
zuerst   auf   die   Performance   ΄Die   Wertvolle   Person΄   zu   sprechen   kommen,   in   der  
dieselben   Tänzerinnen   und   Tänzer  wie   in   der   rituellen   Sequenz  mitwirkten.  Ohno  
Yoshito   sagt   über   die   inhaltliche   Dimension   dieser   Performance   anhand   einer  
Betrachtung  ihres  Titels:  
  
That  title  is  also  something  very  ordinary.  Everyone  says  so  and  it  is  taken  for  granted.  But  
when  we  just  put  it,  it  doesn’t  appear  ordinary  in  this  time.400    
I   wanted   each   one   of   us   performers―because   each   one   is   different   and   unique―so   I  
wanted  us  to  reveal  it.  To  reveal  oneself.  And  it  is  much  more  important  for  me  then  to  do    
something  like:  ’This  is  butō,  a  kind  of  butō’.  And  that  is  ΄The  Precious  Person΄:  Each  one  is  
important  and  precious.401  
  
Dieses  Gewahrsein  ist  ein  Fundament  in  Ohno  Yoshitos  Butō.  Gemeinsam  mit  seiner  
Andeutung  einer  sozio-­‐‑kulturellen  Kritik  wird  deutlich,  wie  sehr  die  Wichtigkeit  und  
Wertschätzung   jeder  Person   im  Zentrum  des   tänzerisch-­‐‑rituellen  Geschehens   steht.  
Das   Mitgefühl-­‐‑mit-­‐‑sich-­‐‑selbst   meint   genau   dies:   Sich   selbst   in   der   eigenen  
Einzigartigkeit   und   Kostbarkeit   wertzuschätzen.402  Daher   sind   sowohl   die   Selbst-­‐‑
Einfühlung  als  auch  die  Selbst-­‐‑Wertschätzung  Grundlagen  für  die  Introspektion.    
Kehren   wir   hiermit   zur   Frage   zurück,   wie   dies   innerhalb   der   rituellen   Sequenz  
verstanden  werden   könnte.   Sich   auf   einen   tänzerischen   Prozess  mit   dem   Satz   ΄Ich  
bin΄  einzulassen  ohne  Ebenen  der  Selbstwertschätzung  zu  kultivieren,  könnte  sich  zu  
einem  gefährdenden  Weg  entwickeln.  Wenn  sich  eine  Tänzerin  oder  ein  Tänzer,  wie  
es   intendiert   ist,   der   Bedeutung   des   ΄Ich   bin΄   vollgültig   zuwendet,   ergeben   sich  
existentielle   Fragen,   die   etwa   lauten   könnten:  Was   heißt   es   für   mich   wirklich   hier   zu  
tanzen  und  in  mir  leise  zu  sagen  ΄Ich  bin΄?  Wer  ist  diese  Person,  die  ich  ΄Ich΄  nenne?  Bin  ich  
wirklich   die   Person,   für   die   ich   mich   halte?   Wo   ist   ΄mein   Ich΄   zu   finden?   Die   Selbst-­‐‑
Einfühlung   ist,   wie   erwähnt,   die   Basis   für   eine   solche   Erforschung   der   eigenen  
Person.  Wie  aber  verhält  es  sich  mit  der  Selbst-­‐‑Wertschätzung?  Ohno  Yoshito  sagte  
in  der  rituellen  Sequenz:  „This  kind  of  performance  brings  home,  it  comes  to  heart.“  Hierin  
verbirgt   sich  meiner   Ansicht   nach   der   Schlüssel   dafür:   Ein   ΄nach  Hause   kommen΄  
                                                                                                                          
400  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
401  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
402   Hierzu   möchte   ich   erwähnen,   dass   dies   nicht   mit   einer   fixierten   Selbstbezogenheit   zu  
verwechseln   ist,   sondern   in   der   Erkenntnis   der   Interdependenz   mit   allen   anderen   Phänomenen  
besteht.  Das  ΄Enthüllen΄  der  eigenen  Person  im  Butō  Ohno  Yoshitos  findet  hier  seinen  existentiellen  
Sinn.  Darin  drückt  sich  die  Einzigartigkeit  und  Kostbarkeit  der  einzelnen  Person  aus  und  der  Tanz  
gründet  sich  auf  dieser  Enthüllung,  weshalb  Ohno  Yoshito  festhält:  „It  is  much  more  important  for  me  
then  to  do  something  like:  This  is  butō,  a  kind  of  butō.“  
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wird  möglich,  wenn  die  Entwicklung  vom  Ich-­‐‑Bewusstsein  zum  Nicht-­‐‑Bewusstsein  
auf  Basis  einer  Selbst-­‐‑Wertschätzung  beruht.  Das  Nicht-­‐‑Bewusstsein   ist  das  Erleben  
und  Erkennen,  dass  das  gesamte  Universum  das  Selbst   ist,  das  auch  ich  bin.  Dieses  
΄nach  Hause  kommen΄  meint  somit  die  Ankunft  in  einem  ΄Haus΄,  in  dem  eine  Person  
aus   Sicht   des   Butō   stets   schon   war   und   es   nur   noch   nicht   gewusst   hat.   Um   eine  
derartige   Entwicklung   zu   verwirklichen,   ist   die   Selbst-­‐‑Wertschätzung   meiner  
Ansicht   nach   von   essentieller   Bedeutung.   Diego   Piñóns   Reflexion   bringt   dies   zur  
Sprache:   „It’s   true   also   that   everybody   has   precious   being   as   Yoshito   says,   [a]  
wonderful  being,  a  beauty  being  inside.  And  everybody  has  the  right  to  dance  with  
that.   Everybody   has.”403  Seine   Worte   drücken   aus,   worin   Ohno   Yoshito   die   sein  
Studio   besuchenden   Tänzerinnen   und   Tänzer   bestärken   möchte.   Diego   Piñóns  
Wahrnehmung  möchte   ich  mit  den  Worten   jenes  Gedichtes   in  Verbindung  bringen,  
zu   dessen   Vertonung   in   dieser   rituellen   Sequenz   getanzt   wurde.404  Es   wurde   vom  
katalanischen  Schriftsteller  Miquel  Martí  i  Pol  verfasst  und  trägt  den  Titel  ΄L’Amor΄:    
  
Die  Liebe  erfüllt  alles  mit  Sinn.    
Was  wäre,  wenn  der  große  Überfluss  der  Liebe    
diesem  Herzen,  diesem  unerfüllten  Leben    
nicht  geben  würde  seine  neu  gefundene  Kraft?    
  
Aus  Liebe  nur  entspringen  unseren  Fingern  Rosen,    
aus  Liebe  werden  Wunder  offenbart;    
und  alles  in  der  Liebe  ist  notwendig  und  gerecht.    
  
Drum  glaub  an  den  Körper,  bemüh  dich  in  ihm    
auszuhalten  und  alles  haltbar  zu  machen,    
alles  zu  würdigen  mit  liebender  Sorgfalt:    
Wenn  du  dies  tust,  wirst  du  Leben  geben.405  
  
In   Ohno   Yoshitos   Butō   bildet   der   tanzende   Körper   eine   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑
kosmologische   Einheit   inmitten   einer   universellen   Relativität,   in   der   alles   existiert,  
weil   alles   andere   ist.   Ähnlich   wie   in   diesem   Gedicht,   bezieht   sich   der   rituelle  
Integrationsprozess   zur   subjektiven   Empathie   auf   einen   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑
kosmologischen  Körper,  der  es  vermag,  alles  „mit  liebender  Sorgfalt“  zu  würdigen  und  
deshalb   das   Potential   besitzt,   „Leben   geben“   zu   können.   Diego   Piñóns   folgende  
Reflexionen  über  den  Butō  von  Ohno  Vater  und  Sohn  schaffen  eine  Verbindung  zu  
den   Worten   des   Gedichtes:   „But   what   does   it   mean   to   cultivate   energy?   And   of  
course  when   I   came   here   and  when   I   connect  with  Ohno’s,   for   example,   I   can   see  
how  they  cultivate  energy.  They  constantly  are  cultivating  energy.  Aha.  It’s  almost  a  
kind   of   energetic   net   that   you   can’t   see,   you   know.“406  Butō   zu   tanzen,   bedeutet  
dieses   transparente   Netz   aus   Energie   sehen   zu   lernen,   durch   das   alles   mit   allem  
anderen  verbunden  ist.  Was  Diego  Piñón  unter  dieser  ΄Energie΄  versteht,  findet  sich  
in   seinen   Gedanken   zur   rituellen   Erfahrungsdimension:   „I   see   the   ritual   in   an  
                                                                                                                          
403  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
404  Die  Vertonung  stammt  von  der  Komponistin,  Sängerin  und  Harfinistin  Arianna  Savall,  die   sie  
auch  selbst  singt  und  sich  mit  der  Harfe  begleitet.  Siehe  Savall  2003:12f.,  17-­‐‑19,  CD.  
405  Zit.  nach  Savall  2003:19,  Übers.:  Müller  &  Müller.  Zeilensetzung  wie  im  Org.  Für  das  Gedicht  im  
Original  siehe  Martí  i  Pol  1994:136.    
406  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  
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ancestral   sense,   a   way   to   arrive   into   the   extraordinary,   to   achieve   extraordinary  
energy,  you  know?  Aha.  I  mean  extraordinary  energy  is  energy  of   love.  That   is  [it].  
Energy  to  achieve  completion,   to  achieve   integration,  acceptance.”407  Ohno  Yoshitos  
Aussage  in  der  rituellen  Sequenz  „Du  bist  wer  du  bist”  spricht  diesen  inneren  Weg  der  
Selbst-­‐‑Einfühlung   und   der   Selbst-­‐‑Wertschätzung   als   letztlich   liebender   Dimension  
an,   durch   die   im   Sinne   Diego   Piñóns   „Erfüllung,   Integration   [und]   Akzeptanz”  
verwirklicht   werden   können.   „Wenn   du   dies   tust,   wirst   du   Leben   geben“,   heißt   es   in  
dem  Gedicht   und   dies   kann,   für   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  mittels   des   rituellen  
Integrationsprozesses   zur   subjektiven   Empathie,   Veränderung,   Wachstum   und  
Erneuerung   bedeuten   ―   Entwicklungen,   die   wesentlich   sind,   um   den   Butō-­‐‑Weg  
tanzend   zu   gehen.   Nobuyoshi   Takeda,   einer   der   jüngsten   Butō-­‐‑Tänzer   in   Ohno  
Yoshitos  Klassen,  erzählte  ir  in  unserem  Dialog  in  diesem  Sinne:  
  
I  used  to  have  lots  of  complexes.  I  was  feeling  inferior.  But  it  seems  that  they  are  gradually  
vanishing.   I   am   not   really   good   at   exercise,   sports   and   anything   …   but   now   I   am  
gradually…      I   am  breaking   the   shell   of   live.  And   also   I  was   treated   in   the   school   by  my  
classmates  and  I  was  about  to  quit  school.  And  I  couldn’t  trust  anyone.  But  I  entered  college  
and  at  the  same  time  I  got  involved  in  butō.  And  those  events  became  like  turning  points  
for  me.408  
  
Nobuyoshi  Takeda  spricht  hier  auf  sehr  persönliche  Weise  von  seiner  Erfahrung  der  
Entwicklungspotentiale   des   Butō,   die   unter   anderem   durch   Selbst-­‐‑Einfühlung   und  
Selbst-­‐‑Wertschätzung   möglich   werden   können.   Seine   Worte   möchte   ich   in   ihrer  
Echtheit  und  Offenheit  ganz  für  sich  stehen  lassen.  
Der   weitere   Verlauf   dieses   Textes   wird   zeigen,   dass   im   Sinne   der   körperlich-­‐‑
geistig-­‐‑kosmologischen  Dimension  des  Butō  die  Selbst-­‐‑Einfühlung  zur  Einfühlung  in  
alles  Phänomenale  und  die  Selbst-­‐‑Wertschätzung  im  Sinne  des  Mitgefühls-­‐‑mit-­‐‑sich-­‐‑
selbst   zum  Mitgefühl   mit   allen   Phänomenen  werden   soll.   Eine   Basis   dafür   jedoch  
liegt  in  der  Verwirklichung  subjektiver  Empathie.  
  
IIIa.1.1.3.  R i t u e l l e r   I n t e g r a t i o n s p r o z e s s   z u r   P r ä s e n z   
  
Präsenz   im  Butō  Ohno  Yoshitos  meint   existentielle  Gegenwärtigkeit.  Dies  drückt   sich  
letztlich   in   der   Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   aus.   Der   rituelle  
Integrationsprozess   zur   Präsenz   bildet   hierfür   eine   Grundlage   wie   sich   im  
nachfolgend  geschilderten   tänzerischen  Geschehen   zeigen  wird.   Es   fußt  ―  wie  die  
meisten   der   rituellen   Sequenzen   ―   auf   dem   Gehen   der   Tänzerinnen   und   Tänzer,  
worunter   kein   alltägliches   Gehen   zu   verstehen   ist.   Lenken   wir   daher   unser  
                                                                                                                          
407  Dialog,   27.6.2004,  Kamakura,  Erg.   in  Klammer  M.W.   In  Verbindung  zu   seinen  Worten  möchte  
ich    einen  Textausschnitt  von  Arianna  Savall  aus  ihrem  CD-­‐‑Booklet  (2003:12)  wiedergeben,  der  mit  
dem   ΄energetischen   Netz΄,   von   dem   Diego   Piñón   spricht,   in   einem   Zusammenhang   steht.   So  
schreibt  Arianna  Savall  über  den  Dichter  Miquel  Martí  i  Pol,  dessen  Gedichte  sie  vertonte:  „[Er]  hat  
mich  die  Welt  um  uns  herum  zu  schätzen  gelehrt,  die  Welt,  die  er  mit  ebenso  mit  großer  Liebe  wie  
mit  Schmerz  beschreibt,  in  erster  Linie  aber  erfüllt  von  dem  Verlangen,  jeden  Augenblick  bewusst  
zu   erleben,   Tag   für   Tag,   das   Geheimnis   sowohl   sichtbarer   als   auch   unsichtbarer   Dinge   zu  
erforschen  und  sie  um  ihrer  selbst  willen  aus  ganzem  Herzen  zu  lieben.“  
408  Dialog,   31.7.2004,   Tōkyō.   D:   Honjo   Akira.   Nobuyoshi   Takeda war   zum   Zeitpunkt   unseres  
Gespräches   23   Jahre   alt.   Den   ersten   Kontakt   mit   Butō   hatte   er   mit   der   Butō-­‐‑Tänzerin-­‐‑   und  
Begründerin  Motofuji  Akiko,  der  Frau  Hijikata  Tatsumis  (ibid.).  
     136  
Augenmerk  zuerst  auf  diese  Praxis  des  Gehens  in  ihren  Grundzügen.  Das  Gehen  ist  
die  tänzerische  Basis  im  Butō  Ohno  Yoshitos.  Auf  körperlicher  Ebene  betrachtet  sind  
die  Knie  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  leicht  gebeugt,  der  Schwerpunkt  des  Körpers  
befindet   sich   im   unteren   Bereich   des   Bauches   und   so   geht   die   Bewegung   von   der  
Hüfte   aus.  Die   Fußsohlen  berühren  beinahe  ganzflächig  den  Boden,  weswegen  die  
Bewegung  auf  einer  horizontalen  Ebene  verläuft,  ohne  dass  sich  der  Körper  auf-­‐‑  und  
abbewegt.   Aus   dieser   geerdeten   Grundhaltung   heraus   erschaffen   die   Tänzerinnen  
und  Tänzer  viele  ihrer  Improvisationen.  Diese  Bewegung  ist  ein  Ausgangspunkt  für  
die   eigene   Entwicklung   im   Butō,   um   letztlich   das   Gehen   individuell   zu   gestalten.  
Darum  sagte  Ohno  Yoshito   zu  den  Tänzerinnen  und  Tänzern:   „Please  design  your  
walking,  your  dance.”409    
Darüberhinaus   ist   das   Gehen   ein   existentieller   Prozess   wie   Ohno   Yoshito   im  
Folgenden  vermittelt:  „To  walk  is  to  walk  your  life.  But  unless  you  do  not  really  feel  
the  meaning  inside  of  yourself  it  is   just  words.  […]  To  walk  is  to  show  your  life.“410  
Im  Gehen  ΄das  eigene  Leben  zu  zeigen΄  wird  somit  zu  einer  elementaren  Erfahrung.  
Der   Fokus   der   langsamen   und   minimalistischen   Gehbewegungen   liegt   in   einer  
inneren  Dimension  begründet,  über  die  Ohno  Yoshito  festhält:  „Walking  is  out  into  
yourself.   […]   In   your   inside   body,   into   yourself.“411  Gehen   als   eine   authentische  
Erkundung   der   eigenen   Person   („into   yourself“)   wird   dadurch   zum   körperlich-­‐‑
geistig-­‐‑kosmologischen  Ausdruck  der   Identität   („walking   is   out   into  yourself“).  Diese  
Art  des  Gehens  hebt  die  Grenzen  zwischen  ΄innen΄  und  ΄außen΄  auf.  Deshalb  handelt  
es   sich   um   einen   Zustand,   der   nicht   durch   die   Grenzen   eines   dualistischen   Ich-­‐‑
Bewusstseins  bestimmt  ist.  Wenn  zwischen  ΄außen΄  und  ΄innen΄  eine  Einheit  besteht,  
wird  das  ΄hinausgehen΄  zu  einem  ΄hineingehen΄  so  wie  das  ΄hineingehen΄  zu  einem  
΄hinausgehen΄   wird.   Das   Gehen   in   sich   hinein   ist   zugleich   ein   Gehen   in   das  
Universum   hinaus   und   das   Gehen   aus   sich   heraus   ist   zugleich   ein   Gehen   in   das  
Universum   hinein   ―   eine   Person,   die   auf   solche   Weise   geht,   ist   eins   mit   dem  
Universum.  Und  dies  ist  ein  höchst  individueller  Prozess  wie  Ohno  Yoshito  erzählt:  
  
Hijikata’s  particular  walking  is  from  the  rice  field,  the  rice  field  in  the  mud.  Sinking  into  the  
mud.  He  found  it  in  his  life  because  he  is  from  such  region  where  they  are  raising  rice.  But  
you   can   not   say:   it   is   butō   or   in   butō   you   should   walk   in   a   strange   way;   it’s   Hijikata’s  
walking,  Hijikata’s  reality.  Kazuo  Ohno  has  a  different  reality.  […]  One  important  thing  is  
that  you  go  out  into  yourself.  That’s  butō,  that’s  the  difference.  Then  everyone  will  come  to  
see  you  if  you  are  who  you  are.412    
  
Wenn  eine  Person  wirklich  ist,  wer  sie  ist,  dann  ist  auch  die  eigentliche  Intention  des  
Gehens   verwirklicht   („to   walk   is   to   show   your   life”).   Wirklich   gehen   zu   können   ist  
letztlich   die   Verwirklichung   des   Selbst,   weshalb   sich   ereignen   kann,   wovon  Ohno  
Yoshito  spricht:  „Then  everyone  will  come  to  see  you  if  you  are  who  you  are.”  Wirklich  zu  
sein,  wer  ich  bin,  bedeutet  durch  das  Erkennen  der  Substanzlosigkeit  des  eigenen  Ich  
mit   allen   anderen   Phänomenen   sowohl   gleich   als   auch   in   dieser   wechselseitigen  
Bedingtheit   einzigartig   zu   sein.   Dies   zu   verwirklichen,   meint   in   existentieller  
Gegenwärtigkeit  zu  tanzen  und  zu  leben.  
                                                                                                                          
409  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  28.6.2004,  Yokohama,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
410  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
411  Workshop,  10.7.2004,  Kamihoshikawa  ,  SDin:  Itō  Sayuri.  
412  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  26.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Wenden   wir   uns   auf   Basis   dieser   Betrachtung   über   die   Praxis   des   Gehens   der  
Wahrnehmungserfahrung  der  rituellen  Sequenz  zu.  Davor  jedoch  möchte  ich  an  die  
zuletzt   besprochene   rituelle   Sequenz  und   eine   ihrer  wesentlichen  Sinndimensionen  
erinnern,   die   in   dem   Satz   bestand:   „Within   yourself―you   can   just  murmur―just   say  
that:   ‘I   am.’”   Das   im   Folgenden   wiedergegebene   tänzerische   Geschehen   folgte  
unmittelbar  darauf  während  des  gleichen  Butō-­‐‑Workshops.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g 
  
Wir  versammeln  uns  um  Ohno  Yoshito,  der  sagt:  
  
Now  walk  with   crossed  arms   in   front  of   the   chest   thinking  of  yourself:   ’That’s  why   I   am  
here.   That’s   why   I   am   walking.’   Gunji   Masakatsu413  wrote   this   play   on   walking.   [Ohno  
Yoshito   zeigt   uns   das   Textbuch.]   The   title   is:   ΄To  Walk΄.414  He   just   understood   when   he  
couldn’t   walk   for   the   first   time   anymore.   Then   he   understood.   ’Was   I   walking   up   till  
today?’  That  was  his  question.  The  delicacy  of  walking  is  important  for  you.  So  when  you  
can  feel  that  you  are  a  master  of  walking,  one  step  of  you  will  be  a  step  of  the  centre  of  your  
body.  So  start  slowly.  One  step  by  one  step.  So  think:  ’That’s  why  I  am  here.’  So  one  step  by  
one  step  we  walk.415  
  
Wir  stehen  in  einer  losen  Reihe  an  der  Rückseite  des  Studios  und  kreuzen  die  Arme  
über   dem   Oberkörper.   In   verschiedenen   Tempi   beginnen   wir   zu   gehen,   jedoch  
langsam  und  in  uns  gekehrt,  die  meisten  mit   leicht  gesenkten  Köpfen.  Die  Sequenz  
beginnt  in  Stille.  Ohno  Yoshito  sagt:  „Slowly  and  quietly.”416  Daraufhin  spielt  er  ein  
Stück   für   Klavier   von   Franz   Liszt   ein.  Nach   rund   zehn  Minuten   endet   die   rituelle  
Sequenz.    
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g 
  
Betrachten  wir  diese  rituelle  Sequenz  auf  zwei  Ebenen,  die  sich  in  ihr  zeigen,  näher:  
Dabei  handelt  es  sich  um  die  ΄Jetztpräsenz΄  und  die  ΄Körperpräsenz΄.  Verwirklichte  
Präsenz   im   Butō   bedeutet,   der   existentiellen   Gegenwärtigkeit   des   Jetzt   und   des  
Körpers   gewahr   zu   sein.   Mit   den   beiden   Formulierungen   von   ΄Jetztpräsenz΄   und  
΄Körperpräsenz΄   möchte   ich   auf   diese   nicht-­‐‑dualistische   Dimension   hinweisen.  
Begriffe  wie  ΄Präsenz  im  Jetzt΄  oder  ΄Präsenz  im  Körper΄  würden  damit  einhergehen,  
dass   es   ein   Subjekt   (Tänzer/in)   gäbe,   dass   einem   Objekt   (Jetzt,   Körper)  
gegenübersteht.   Wenn   aber   das   Subjekt   Objekt   und   das   Objekt   Subjekt   ist,  
verwirklicht  sich  nicht-­‐‑dualistisches  Erkennen.    
 
                                                                                                                          
413  Gunji   Masakatsu  ????   (1913-­‐‑1998)   war   Theaterwissenschafter   und   spezialisierte   sich   vor  
allem   auf   dem   Gebiet   des   Kabuki   und   buyō   (Klassischer   japanischer   Tanz);   zudem   schrieb   er  
avantgardistische   Theaterstücke   und   arbeitete   auch   als   Regisseur.   Er   war   es   auch,   der   Ohno  
Yoshito   den   Impuls   zu   seiner   zweiten   Soloperformance   ΄Das   Letzte   Bildnis   des   Dorian   Gray΄  
(Dorian  Gurei  no  saigo  no  shōzō,  Premiere:  April  1998)  gab  und  die  Inszenierung  übernehmen  hätte  
sollen;  aufgrund  einer  letal  verlaufenden  Erkrankung  konnte  er  dies  jedoch  nicht  mehr  realisieren  
(Joan  Soler,  Dialog,  11.8.1999,  Yokohama).  
414  Erschienen  im  Jahr  1998  unter  dem  Titel  Aruku  ??  bei  Shiatā  kai  (Tōkyō).  
415  Workshop,  10.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Itō  Sayuri.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
416  Ibid.  
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J e t z t p r ä s e n z    
  
Ohno   Yoshito   eröffnet   die   rituelle   Sequenz  mit   den  Worten:   „That’s  why   I   am   here.  
That’s   why   I   am   walking.”  Damit   verweist   er   eine   fundamentale   Frage   des   Person-­‐‑
Seins:   ΄Warum   bin   ich   hier?΄   Diese   Frage   nach   Begründung   und   Sinn   des   eigenen  
Lebens   jedoch  stellt  Ohno  Yoshito  nicht   in  dieser  Weise.  Anstelle  dessen  formuliert  
er  einen  Satz,   in  dem   implizit  Antworten  berührt   sind:  „That’s  why  I  am  here.  That’s  
why  I  am  walking.”  So  besehen,  deuten  diese  Sätze  auf  schon  existente  Ursachen  und  
Gründe   für  das  eigene  Hier-­‐‑Sein  und  Gehen  hin.  Daher  begleitet  Ohno  Yoshito  die  
Tanzenden   in   ein   Fragen  und   Suchen  nach   ihrer  Lebensbegründung   als   einem  mit  
Antworten  verknüpften  Entwicklungsgeschehen.  Im  Unterschied  zur  Frage  ΄Warum  
bin   ich   hier?΄   in   ihrem   ich-­‐‑bezogenen   Charakter,   eröffnet   Ohno   Yoshito   mit   den  
fragenden  Sätzen  „Das  ist  es,  warum  ich  hier  bin”  und  „Das  ist  es,  warum  ich  gehe”  eine  
spezifische   und   antwortende   Dimension:   sie   besteht   im   ΄Es΄   als   jener   Basis,  
weswegen   eine   Person   hier   ist   und   geht.   Dieses   ΄Es΄   findet   sich   wieder   in   einem  
schon   vorhandenen   und   einander   wechselseitig   bedingenden   Netzwerk  
phänomenaler  Ressourcen,  die  es  ermöglichen,  dass  eine  gehende  Person  im  Hier  &  
Jetzt   präsent   ist.   Und   hierin   können   sich   Entwicklungen   eines   Ich   ereignen,   sich  
seiner  Präsenz   im   Jetzt   stets  bewusst(er)   zu  werden,   um  das   Ich   nach   und   nach   im  
Netzwerk   alles   Phänomenalen   als   Selbst   wiederzufinden.   Sodann   verschiebt   sich  
eine  Präsenz  im  Jetzt  zu  einer  Jetztpräsenz,  weil  nicht  mehr  die  Präsenz  einer  Ichfülle  
mit   dem   Jetzt   eine   Zweiheit   bildet;   anstelle   dessen   gelangt   eine   Präsenz   der  
Ichlosigkeit  zum  Vorschein,  die  mit  dem  Jetzt  zur  Einheit  wird.  
Der  Butō-­‐‑Tänzer  Nobuyoshi  Takeda  erzählt:  „Through  this  butō  experience  I   feel  
the   significance   of   the   life.”417  Er   beschreibt   dies  mit   den  Worten:   „Above   all   I   am  
learning   the   posture   of   life,   I   am   learning   the   way   of   living   through   butō,   from  
Yoshito-­‐‑sensei.” 418   Seine   Worte   vom   Erlernen   einer   ΄Haltung   des   Lebens΄  
beziehungsweise  der  Erfahrung  der  ΄Bedeutung  des  Lebens΄  sind  in   jenes  erwähnte  
Netzwerk  einer  Lebendigkeit  im  Hier  &  Jetzt  eingewoben.  Beruhend  auf  der  Existenz  
alles  Phänomenalen,   ist  es  aus  Sicht  des  Butō  die  Begründung,  „warum  ich  hier  bin”  
und  „warum  ich  gehe”.  Indem  Nobuyoshi  Takeda  sagt,  er  lerne  im  Butō  vor  allem  die  
΄Haltung   des   Lebens΄,   weist   er   meinem   Verstehen   nach   auf   eine   dynamische  
Lebendigkeit   hin,   in   welche   die   jetzt   hier   seiende   und   jetzt   hier   gehende   Person  
eingebettet   ist;   ihre   subjektive  Haltung   ist   sowohl   die   ihre   als   auch  die   universelle  
Haltung  des  Lebens  und  wird  hierdurch  zu  einem  Geschehen  der  Jetztpräsenz.  
Betrachten  wir   den   nach   innen   gewandten   Entwicklungsprozess  während   dieser  
rituellen  Sequenz  anhand  von  Gōda  Narios  Worten  näher,  der  festhält:  „To  discover  
dance   we   need   to   have   the   eye   to   discover   the   human   truth   in   daily   life.”419  Das  
Gehen  mit  dem  Gedanken  „Das  ist  es,  warum  ich  hier  bin”  beruht  auf  dem  Erforschen  
und   Entdecken   der   subjektiven   personalen   ΄Wahrheit(en)΄.   Sie   gelangen   aus   dem  
gelebten,  alltäglichen  Leben  in  den  Butō,  denn  das  gelebte,  alltägliche  Leben  ist  Butō.  
In  diesem  Sinne  sagt  Gōda  Nario:  „Butō  is  the  expression  necessary  for  your  own  life,  
to  live  your  own  life.”420  Und  er  folgert  hinsichtlich  der  Butō-­‐‑Tänzerinnen  und  Butō-­‐‑
                                                                                                                          
417  Dialog,   31.7.2004,   Tōkyō,   D:   Honjo   Akira.   Nobuyoshi   Takeda   war   zum   Zeitpunkt   unseres  
Dialoges  23  Jahre  alt.    
418  Ibid.    
419  Dialog,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
420  Dialog,  29.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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Tänzer:  „Raising  children  or  having  the  feeling  of  being  tired  one  day,  one  moment  
of  crying,  the  sadness  they  kept―everything  one  feels  can  be  the  seed  for  butō  dance.  
If   you   lead   a   complex   and   severe   life  maybe  you   can  become  a  better   butō  dancer  
because  of  that  complexity.”421  Diese  Dimensionen  sind,  wie  ich  meine,  im  Satz  „Das  
ist   es,   warum   ich   hier   bin”   eingebunden.   Sie   verweisen   auf   ein   existentielles,   die  
Gesamtheit   der   eigenen   Person   berührendes   Miterleben   der   Entwicklung   von  
Kindern,  ein  ebensolches  Erfahren  der  Müdigkeit  wie  von  Tränen,  die  mitunter  aus  
Freude,   aus   Schmerz   oder   Traurigkeit   heraus   geschehen   können.   In   diesen  
Lebenszyklen  spricht  Gōda  Nario  die  Dynamik  einer  Lebendigkeit  an,  deren  Gestalt  
im  Entstehen  ebenso  zum  Ausdruck  gelangt  wie   im  Vergehen.  Der  Satz  „Das  ist  es,  
warum   ich   hier   bin”   deutet   demzufolge   auf   ein  Gewahrwerden   dieser   Lebendigkeit  
hin,   in  der  Leben  und  Tod,  Entstehen  und  Vergehen,  Freude  und  Trauer,  Wachheit  
und  Müdigkeit   nicht   abgespalten,   sondern   eingebunden  werden.  Wenn  das   eigene  
Leben  als  Tanz  und  der  Tanz  als  Leben  erfahren  werden,  kann  eine  solche  ΄Haltung  
der  Lebendigkeit΄  zur  tänzerischen  Gestalt  und  Präsenz  werden.  Aus  diesem  Grund  
ist  die  Entwicklung  einer  Präsenz  im  Jetzt  hin  zu  einer  einer  Jetztpräsenz  bedeutsam.  
Denn   hierin   ereignet   sich   das  Gewahrwerden   einer   Basis,   die   zu   den  Bewegungen  
des  Wachsens  von  Kindern  ebenso  führt  wie  zu   jenen  der  Tränen;  die  Bewegungen  
im  Hier  &  Jetzt  des  Lebens  jeder  Tänzerin  und  jedes  Tänzers  mit  sich  bringt,  die  sich  
im  Hier  &  Jetzt  ihres  Butō  manifestieren  sollen.  
Wenden   wir   uns   dem   nächsten   Impuls   zu,   den   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen  
und  Tänzern  während  dieser  rituellen  Sequenz  gibt.  Er  ist  in  der  Erzählung  über  den  
Theaterwissenschafter,   Regisseur   und   Autor   Gunji   Masakatsu  ????  zu   finden,  
der  im  Alter  ein  Theaterstück  über  das  Gehen  verfasste.  Weshalb  setzt  Ohno  Yoshito  
die   Innenschau  der  Tanzenden  ―  fußend  auf  den  Sätzen  „Das   ist  es,  warum  ich  hier  
bin”  und  „Das  ist  es,  warum  ich  gehe”  ―  mit  dem  Prozess  eines  Mannes  in  Beziehung,  
der   in   jenem   Stadium,   in   dem   er   selbst   nicht   mehr   gehen   kann,   zur   Erkenntnis  
gelangt,   was   das   Gehen   bedeutet?  Nähern  wir   uns   dieser   Frage   an:   Innerhalb   der  
Lebensspanne,  die  zwischen  einem  alten  Mann  liegt,  der  nicht  mehr  gehen  kann  und  
jenen,   zumeist   jungen   Tänzerinnen   und   Tänzern,   die   gehen   können,   eröffnen   sich  
zunächst  einige  weitere  Fragen:  Was   liegt  zwischen  der  Zeit,   in  der   ich  gehen  kann  
und   jener   möglichen   Zeit,   in   der   ich   vielleicht   nicht   mehr   gehen   kann?  Was   liegt  
zwischen  dem  Jetzt,  diesem  Augenblick,   in  dem  ich  gehe  und   jenem  Augenblick   in  
der  Zukunft,   in   dem   ich   nicht  mehr   gehen  werde?  Mit   anderen  Worten:  Was   liegt  
zwischen  der  Zeit,   in  der   ich   lebe  und   jenem  Zeitpunkt  meines  Lebens,   in  dem   ich  
sterben   werde?   Es   ist   ein   ständiger   Fluss   der   Jetzt-­‐‑Erfahrung   verbunden   mit   der  
Frage,   ob   sie   als   Jetztpräsenz  verwirklicht  werden  kann.  Die  Erzählung  über  Gunji  
Masakatsus   Erkenntnis   der   Bedeutung   des   Gehens   zum   Zeitpunkt   seines   Nicht-­‐‑
Mehr-­‐‑Gehen-­‐‑Könnens   berührt   über   die   Frage   von   Leben   und   Tod   die   Ebene   der  
Jetztpräsenz.   Im   Hintergrund   steht   die   Integration   der   Leben-­‐‑Tod-­‐‑Dynamik   in   die  
Lebendigkeit  eines  Jetzt,  in  der  Leben  und  Tod  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  bilden  
(―  worauf   ich   an   späterer   Stelle   ausführlicher   zu   sprechen   komme   [siehe  Teil   IIIb  
des   Textes   ΄Annäherung   III   ―   Butō-­‐‑Prozess   /   Fokus   .   Rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit΄,   insb.   S.   380-­‐‑384]).   Vorerst   möchte   ich   diese   essentielle  
                                                                                                                          
421  Dialog,  29.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
     140  
Erkenntnisentwicklung   im  Butō  Ohno  Yoshitos  mit  einigen  weiteren  Gedanken  zur  
Erzählung  über  Gunji  Masakatsu  umkreisen.  
Bevor   die   tänzerische   Phase   dieser   rituellen   Sequenz   begann,   wiederholte   Ohno  
Yoshito   nochmals   den   Satz:   „So   think:   That’s  why   I   am   here.”  Meinem  Erleben   nach  
geschah   dies   mit   der   Intention,   um   uns   Tanzende   nach   der   eben   gehörten  
Schilderung   zu   Gunji   Masakatsu   nochmals   auf   die   Jetztpräsenz   aufmerksam   zu  
machen.  Der  Inhalt  der  Sätze  „Das  ist  es,  warum  ich  hier  bin”  und  „Das  ist  es,  warum  ich  
gehe”   kann   sich   vor   diesem   Hintergrund   mit   der   Eindringlichkeit   folgender  
Bedeutung  verbinden:  ΄Das  ist  es,  warum  ich   jetzt  hier  bin  und   jetzt  gehe.΄  Erinnern  
wir   uns   an   dieser   Stelle,   dass   Ohno   Yoshito   über   die   Praxis   des   Gehens   im   Butō  
festhät:  „To  walk  is  to  show  your  life.”  Ein  solches  Gehen,  in  dem  sich  das  eigene  Leben  
manifestiert,   ist   das   eigene   Leben.   Und   so   wie   das   Gehen   im   Butō   keine  
Symbolisierung  für  das  Leben  ist,  sondern  das  Leben  selbst,  verhält  es  sich  auch  mit  
dem   Gehen   und   der   Zeit:   Gehen   ist   Zeit   und   Zeit   ist   Gehen.   Zwischen   dem  
Phänomen   des   Gehens   und   dem   Phänomen   der   Zeit   existiert   kein   Unterschied  ―  
Gehen   und   Zeit   sind   eins   so   wie   Gehen   und   Leben   eins   sind.422  Die   im   Butō  
intendierte   Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Dualismus   erschließt   den   Zugang   zu   dieser  
Dimension:  Zeit  ist  weder  ein  objektivierbarer  Faktor  noch  eine  abstrakte  Kategorie,  
die   von   Personen   und   anderen   Phänomenen   getrennt   wäre   oder   ihnen   als  
feststehende  Größe  vorangeht.  Sie  ist  unbeständig  und  substanzlos  wie  alle  anderen  
Phänomene  auch  und  kann  infolgedessen  durch  die  Erkenntnis  der  Unbeständigkeit  
alles  Phänomenalen  realisiert  werden.  Und  hierin   liegt  meiner  Erfahrung  nach  eine  
Sinndimension,  die  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  mit  der  Erzählung  
über   Gunji  Masakatsu   vermitteln  möchte.  Wenn  wir   sie   in   einer   Frage   kleiden,   so  
könnte  sie  lauten:  Wo  wird  das  Gehen,  wo  das  Leben  realisiert?  Im  gehen-­‐‑könnenden  
Körper  als  Gegenwart  der  Tanzenden  liegt  sowohl  ihr  Körper  der  Vergangenheit,  der  
noch-­‐‑nicht-­‐‑gehen-­‐‑konnte  als  auch  ihr  Körper  der  Zukunft,  der  nicht-­‐‑mehr-­‐‑gehen-­‐‑können-­‐‑
wird.   Im   Gehen-­‐‑Können   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   liegt   somit   ihr   Nicht-­‐‑Gehen-­‐‑
Gekonnt-­‐‑Haben   wie   ihr   Nicht-­‐‑Mehr-­‐‑Gehen-­‐‑Können   begründet,   sonst   würde   sie   jetzt  
nicht   Gehen-­‐‑Können.   Doch   worin   liegt   die   Gemeinsamkeit   all   dessen?   Es   ist   der  
Augenblick,  die   Jetztpräsenz.  Das   Jetzt   ist   die  Quelle,   in  welche  die  Vergangenheit  
geflossen   ist,   in   der   die   Gegenwart   ist   und   aus   der   die   Zukunft   fließt.   Aus   dieser  
Quelle,   aus   der   heraus   alles   Phänomenale   existiert,   sollen   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer   ihren   Butō   verwirklichen.   „Das   ist   es,   warum   ich   hier   bin”   und   „Das   ist   es,  
warum   ich   gehe”   ,   sagt   Ohno   Yoshito   zu   ihnen   und   spricht   hierin   den   Prozess   des  
intuitiven   Verstehens   an,   durch   den   sich   eine   Person   ihrer   eigenen  
Existenzbegründung   gewahr   werden   kann.   Die   Zusammenschau   von  Nicht-­‐‑Gehen-­‐‑
Gekonnt-­‐‑Haben,   Gehen-­‐‑Können   und   Nicht-­‐‑Mehr-­‐‑Gehen-­‐‑Können   kann   dabei   zu   einer  
Ressource  werden,  die  Dimension(en)  der  fragenden  Sätze  „Das  ist  es,  warum  ich  hier  
bin”  und  „Das  ist  es,  warum  ich  gehe”  in  der  Jetztpräsenz  sowohl  zu  tanzen  als  auch  zu  
leben.   Diego   Piñóns   folgende   Reflexion   mittels   der   Verbindung,   die   er   zwischen  
rituellem  Butō  und  dem  Leben  schafft,  verweisen  auf  diese  Ebene:  
  
                                                                                                                          
422   Die   Ausführungen   des   Zen-­‐‑Meisters   Dōgen   (1977   [1240]:91-­‐‑95;   2006   [1240]:92-­‐‑115)   zum  
Phänomen  der  ΄Sein-­‐‑Zeit΄  (uji  ??)  halfen  mir,  diesem  Zusammenhang  näherzukommen.    
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I  admired  that   in  Ohnos,  especially   in  Yoshito-­‐‑sensei…  The  way  that  he  moves  with  a   lot  
ingenuity  and  humility  you  know,  to  let  it  be,  to  let  it  be.  He  only  said  things  there:  ‘Okay,  
okay,  that’s  it.  Take  a  bowl,  take  a  bowl.’  [Er  bezieht  sich  auf  den  ΄Kazuo  Ohno  Day΄,  eine  
Feier  für  den  Butō-­‐‑Begründer  im  Rahmen  des  nach  ihm  benannten  ΄Kazuo  Ohno  Festivals΄  
in  Yokohama   im  Sommer   2004.]  Hmh.  And  yeah,   that   is   ritual,   that   is   ritual   for  me  also.  
Yeah.  And  if  it’s  a  possibility  to  do  [it]  in  every  moment  in  our  life,  why  we  don’t  do,  you  
know?  I  mean  why  we  don’t  take  care  of  that,  why  we  don’t  focus  on  that,  why  we  don’t  
pay   attention   and  with  more   consciousness,   you  know?  Almost   invent   reality   every  day,  
you  know.  Maybe  that  is  the  reason  to  perform,  hmh.423  
  
In   Diego   Piñóns   Worten   über   Ohno   Yoshito   klingt   an,   was   der   rituelle  
Integrationsprozess   zur   Präsenz   meint:   Jetztpräsenz   verwirklicht   sich   aus   dem  
Vermögen  heraus,  Ereignisse  im  Gewahrsein  einer  Akzeptanz  zu  berühren  („to  let  it  
be”),  mit  Ereignissen   in  einer  Haltung  der  Bescheidenheit   in  Beziehung  zu  sein,  die  
nicht  auf  einer  Zentriertheit  des  eigenen  Ich  fußt.  Wie  Diego  Piñón  verdeutlicht,   ist  
eine   solche   Präsenz   des   Geschehen-­‐‑Lassens   nur   scheinbar   passiv.   Durch   die  
genannten  Qualitäten   vermag   sich   eine  Anwesenheit   zu   entfalten,   deren   sinn-­‐‑   und  
kunstvolle   Gestaltungen   sich   in   einer   Schlichtheit   widerspiegeln,   die   auf  
Wesentliches  bezogen  ist:  ihre  Präsenz  gründet  sich  beim  Kontakt  mit  Personen  und  
Ereignissen   im   Jetzt   des   Geschehenden   und   nicht   außerhalb   davon.   Eine   solche  
Haltung  weiß  darum,  dass  erst  im  Akzeptieren  der  Ereignisse  eine  Wirklichkeit  leb-­‐‑  
und  gestaltbar  wird,  die  im  Jetzt  verankert  ist.  Eine  Person,  die  dies  tanzt  und  lebt,  ist  
von   den   Ereignissen   nicht   mehr   getrennt.   Und   dies   ist,   Diego   Piñóns   Gedanken  
folgend,   die   Erkenntnis,   in   einer   Einheit   mit   den   Ereignissen   zu   leben   und   daher  
Wirklichkeit  erfinden  sowie  gestalten  zu  können  ―  im  Hier  &  Jetzt  des  Lebens  sowie  
im  Hier  &  Jetzt  des  Tanzes.  
  
K ö r p e r p r ä s e n z   
  
Wenden   wir   uns   als   nächstes   einem   weiteren   Aspekt   innerhalb   dieser   rituellen  
Sequenz,  jenem  der  Körperpräsenz,  zu.  Er  findet  sich  in  Ohno  Yoshitos  Feststellung:  
„When  you   can   feel   that   you   are   a  master   of  walking,   one   step   of   you  will   be   a   step   of   the  
centre  of  your  body.”  So  wie  die  Zeit  und  das  Gehen,  so  wie  das  Leben  und  der  Tod  
aus  der  Perspektive  des  Butō  nicht  voneinander  zu   trennen  sind,   so  verhält   es   sich  
auch  mit   jeder  Tänzerin  und   jedem  Tänzer   als  Person,   jedem  Schritt   als  Aktion   und  
dem   Zentrum   ihres   Körpers.   Infolgedessen   bilden   Person,   Aktion   und   Körper   eine  
Einheit.  Sie  aber   ist   im  Sinne  des  Butō  nicht  auf  die  eigene  Körperlichkeit  begrenzt.  
Die   Tanzenden   sollen   ihre   Körper   letztlich   als   das   Universum   selbst   erkennen,  
weshalb  Ohno  Yoshito  sagt:  „Now  I  am  the  sun  but  gradually  the  moon  comes  into  
me.“424  Wenn   im   Butō-­‐‑Prozess   durch   das   Erkennen   der   Ichlosigkeit   die   Leere   aller  
Phänomene  wahrgenommen  wird,  ist  eine  Person  die  Sonne  und  der  Mond,  und  die  
Sonne   und   der   Mond   sind   die   Person.   Hierdurch   kann   die   Körperpräsenz   als  
universelles   Nicht-­‐‑Bewusstsein   verwirklicht   werden:   ein   Schritt   der   Füße   als   ein  
Schritt   des   Körperzentrums   bedeutet   sodann,   dass   das   Zentrum   des   Körpers   das  
Universum  selbst  ist  ―  wie  das  Universum  das  Zentrum  des  Körpers  jedes  anderen  
Phänomens   ist.   In   Hinblick   auf   diese   Dimension   einer   nicht-­‐‑dualistischen  
                                                                                                                          
423  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
424  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
     142  
Ganzheitserfahrung   fragt   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   einer  
anderen  rituellen  Sequenz:  „And  one  step,  how  will  be  the  one  step  in  the  whole?“425  
Aus  Sicht  des  Butō  besehen,  sind  Körper  und  Universum  in  einer  Weise  ineinander  
überfließend  und  sich  wechselseitig  bedingend,   so  dass  der  Körper  das  Universum  
und  das  Universum  der  Körper   ist.   In  diesem  Sinne  bilden  Körper  und  Universum  
eine  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit,  weswegen  Ohno  Yoshito  festhält:  „Now  I  am  the  sun  
but  gradually  the  moon  comes  into  me.“  Wenn  eine  Person  dies  verwirklicht,  ist  sie  oder  
er  ein/e  ΄Meister/in  des  Gehens΄.    
Auf  diese  Zusammenhänge  werde  ich  noch  oftmals  zurückkommen,  um  sie  durch  
Reflexionen   von   Ohno   Yoshito   sowie   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   darzustellen.  
Thematisieren   wir   in   Fortführung   des   bislang   Besprochenen   die   Grundlagen   der  
Körperpräsenz.   Dazu   möchte   ich   Erfahrungen   der   Butō-­‐‑Tänzerin   Endo   Juni  
wiedergeben,   die   sie   in   unserem  Dialog   erzählte.   Sie   arbeitet   als  Musiktherapeutin  
und  spricht  über  die  Bedeutung  des  Gehens  in  diesem  Zusammenhang,  deren  Praxis  
sie  von  Ohno  Yoshito  in  ihre  Tätigkeit  übernommen  hat  ―  da  Endo  Juni  einige  Zeit  
in  Göttingen  lebte,  unterhielten  wir  uns  auf  Deutsch:  
  
Ich  arbeite  jetzt  im  Moment  nicht  so  viel  mit  therapeutische[m]  Butō,  aber  wenn  ich  [solche  
Stunden]   gebe   oder   manchmal   mit   Studenten   [zusammen   bin,]   machen   wir   einfach  
[gemeinsames]  Gehen:  Was  bedeutet  gehen?  Ist  das  dein  Weg?  Und,  ja,  das  Leben  und  auch  
wahrscheinlich   [die   Lebens-­‐‑]Zeit   geht:   [Die]   Zeit   läuft,   so   einfach,   so   wie   [eine   Person]  
Schritt   [für]  Schritt   [nach]  vorne  geht,  dann   findet   [eine  Person]  sich  einfach  automatisch,  
sich   selber.  Aber  da  könnte   [es]   auch  ganz  einfach  von  Anfang  an   [sein],  dass  überhaupt  
Leute  [sagen]:  ΄Oh,  [wie]  gehe  ich?  Worüber?  Was  ist  einfach  mein  Gefühl?  Wie  [ist  mein]  
Fußgefühl?΄  Oder  [sie  können]  sich  [selbst]  auch  einfach  treffen.  Das  ist  wunderbar,  so  [ein]  
Material.426  
  
Was   Endo   Juni   hier   aus   ihrer   therapeutisch   integrierten   Butō-­‐‑Erfahrung   schildert,  
berührt   auch   jene   Themen,   die   sich   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   am  Weg   ihrer  
Introspektion   stellen   können   ―   sie   kreisen   um   Jetztpräsenz   und   Körperpräsenz  
sowie   die   Möglichkeit,   sich   selbst   im   Gehen   zu   finden.   Die   Fragen   „Was   bedeutet  
gehen?   Ist   das   dein   Weg?“   sind   Ausdruck   dieses   Prozesses.   Darin   liegt   die  
Erkenntnismöglichkeit,  dass  jeder  Schritt  des  gegenwärtigen  Gehens  in  einem  Butō-­‐‑
Workshop   die   Manifestation   des   eigenen   Körpers   und   Lebens   selbst   ist.   Die  
Entwicklung   der   Körperpräsenz   im   Butō   fußt   auf   dieser   Einheit:   Jeder   Schritt,   der  
geschieht,  ist  ein  Lebens-­‐‑Schritt.  Ein  Schritt  ist  keine  vom  Leben  getrennte  Aktion  im  
Sinn   eines   Tanz-­‐‑Schrittes,   sondern   die   Manifestation   des   ganzen   eigenen   Lebens  
selbst.   Ebenso   ist   ein   Schritt   keine   vom   Körper   getrennte   Aktion   im   Sinne   eines  
Körper-­‐‑Schrittes,   sondern   die   Manifestation   des   ganzen   eigenen   Körpers   selbst.  
Körperpräsenz   auf   ihrer   grundlegenden   Ebene  meint   somit   die   Entwicklung   eines  
Gewahrseins,   dass   alle   Seinserfahrung   durch   den   Körper   geschieht   hin   zur  
Erkenntnis,  dass  der  Körper  selbst  Seinserfahrung  ist.  Der  Körper  soll  daher  nicht  als  
ein  ΄Medium΄  verstanden  werden,  um  das  eigene  Leben  durch  Tanz  auszudrücken.  
Die  Körperpräsenz  ist  aus  sich  heraus  der  Tanz  und  das  eigene  Leben.    
                                                                                                                          
425  Workshop,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
426  Dialog,  25.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Auf  der  Suche  nach  der  Essenz  ihrer  Person,  begleiten  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
Fragen,  wie  sie  von  Endo  Juni  formuliert  werden:  „Ist  das  dein  Weg?“,  „[Wie]  gehe  ich?  
oder   „Was   ist   […]   mein   Gefühl?”   So   wie   Endo   Juni   von   einem   Gehen   spricht,   das  
Schritt  für  Schritt  geschieht,  so  wohnt  den  rituellen  Sequenzen  des  Butō,  die  auf  dem  
Gehen  beruhen  und  in  Langsamkeit  getanzt  werden,  transformatives  Potential  inne,  
das   sich   nach   und   nach   verwirklichen   kann.   Die   Grundhaltung   des   Gehens   bei  
gesenktem   Oberkörper,   den   Boden   berührenden   Fußsohlen   und   einer   ruhenden  
Bewegungslinie,   ist   eine   Ressource   für   die   Entwicklung   der   Körperpräsenz.   Endo  
Juni  spricht  in  diesem  Sinne  über  ihr  Erleben  während  der  Butō-­‐‑Workshops:  
  
Vielleicht  ich  treffe  mich  und  interessiere  mich  immer  neu  [da]für,  [um  zu]  meinem  ersten  
Anfangspunkt   wieder   zurück[zukommen].   Das   ist   ein   ganz   wichtiger   Prozess   für   mich.  
[MW:  Was  ist  dein  Anfangspunkt?]  Ja,  egal,  so  wie  [es]  manchmal  sehr  stressig  und  dann  
hektisch   [ist];   oder   ich   habe  mich   selber   verloren  ―   dann   treffe   ich  mich  wieder,   [treffe  
wieder]   zusammen   [mit  mir].   Egal,   ob   ich   im  Moment   [ein]   sehr   schlechtes  Arbeitsklima  
[habe]   oder   vielleicht  meine   ganz   schlechte   Beziehung   so  wie   Kopfschmerzen   [verspüre]  
oder   [mich]   körperlich   auch   ein   bisschen   schlecht   [fühle]   oder   die   Freundesbeziehungen  
oder  Arbeitskollegenbeziehungen  ganz  schlecht   [sind]  oder  sowieso  eben   [ich  mich]  nicht  
so  wohl  fühle;  aber  trotzdem,  das  ist  egal,  getrennt;  ich  treffe  mich  selber  wieder.427  
  
Die  von  Endo   Juni   angesprochene   ΄Rückkehr   zum  ersten  Anfangspunkt΄   sowie  die  
Fähigkeit,  sich  inmitten  der  Vielfalt  von  Lebenserfahrungen  ΄selbst  wieder  treffen  zu  
können΄,   sind  wesentliche   Ressourcen   für   die   Erfahrung   der   Körperpräsenz   durch  
das  Gehen.   In  diesem  Sinne  sehe   ich  auch  Ohno  Yoshitos  Worte  unmittelbar  bevor  
die  Tänzerinnen  und  Tänzer  die  besprochene  rituelle  Sequenz  zu  tanzen  begannen:  
„So   start   slowly.   One   step   by   one   step.”   Es   bedarf   großer   Geduld   sowie   innerer  
Erforschung   und   Achtsamkeit,   um   die   Körperpräsenz   Schritt   für   Schritt   zu  
entwickeln.    
Halten  wir  an  dieser  Stelle  eine  kurze  Rückschau.  Bisher  haben  wir  im  Rahmen  der  
΄Intuitiven   Dimension΄   einige   der   wesentlichen   Entwicklungsebenen   ([Nicht-­‐‑]Ich,  
subjektive  Empathie,  Präsenz)  betrachtet.  Hiervon  ist  der  nach  innen  gewandte  Butō-­‐‑
Weg  der   Introspektion  geprägt.   Im  nächsten  Kapitel  möchte   ich  versuchen,  weitere  
Schritte  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  durch  die  Begleitung  Ohno  Yoshitos  in  diesem  
Prozess  wiederzugeben.  
  
IIIa.1.2.  E b e n e   I I   ―   I n t e g r a t i o n   d e s   U n b e w u s s t e n    
               &   T r a n s f o r m a t i o n   d e s   I c h – B e w u s s t s e i n s   
  
 Don’t get used to it. Don’t have any consciousness.428  Ohno Yoshito 
  
Als  Ohno  Yoshito   diese  Worte  während   einer   rituellen   Sequenz   sagte,   hatte   er   ein  
Wiegenlied   eingespielt  ―   so   leise,  dass   es  kaum  mehr  hörbar  war.   Seine  Reflexion  
barg   die   Sinndimension   von   mu   [΄nicht΄]   und   shin   [΄Bewusstsein΄].   Damit   ist   das  
Nicht-­‐‑Bewusstsein  angesprochen,  zu  dessen  Verwirklichung  er  die  Tanzenden  in  eine  
Integration   des   Unbewussten   sowie   Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   begleitet.  
Betrachten   wir   diese   drei   Bereiche   einleitend  mittels   einer   Charakterisierung   ihrer  
Grundzüge.    
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I n t e g r a t i o n   d e s   U n b e w u s s t e n  
  
Dieser  Begriff  bezeichnet  die  intendierte  Auseinandersetzung  mit  dem  Unbewussten  
in   den   rituellen   Sequenzen,   während   derer   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und  
Tänzern   oftmals   Impulse  wie  den   folgenden  gibt:   „Don’t   think,   only   feel.“429  Bevor  
ich  darauf  Bezug  nehme,  möchte  ich  dies  mit  einer  schon  an  früherer  Stelle  (s.S.  125)  
wiedergegebenen   Reflexion   in   Beziehung   setzen:   „In   the   beginning,   butō   begins  with  
knowing,   not   with   feeling.”   Während   Ohno   Yoshito   hier   die   intuitive  
Erkenntniserfahrung  („knowing”)  als  Grundlage  des  Butō  im  Gegensatz  zum  Gefühl  
hervorhebt,   bestärkt   er   die   Tanzenden   in   der   anderen   Aussage   im   Nicht-­‐‑Denken  
zugunsten   eines   Gefühlserlebens.   Der   scheinbare   Widerspruch   zwischen   diesen  
beiden   Sätzen   und   Ohno   Yoshitos   nunmehrige   Hervorhebung   des   Gefühls   erklärt  
sich  in  folgender  Weise:  Seine  Begleitung  der  Tanzenden  in  ihr  Gefühlserleben  meint  
einen   emotionalen   Prozess,   der   sich   mit   dem   intuitiven   Verstehen   („knowing“)   in  
einer   Einheit   befindet.   Dadurch   sollen   sie   eine   Transparenz   im   performativen   Tun  
verwirklichen,   aus   der   heraus   sich   unbewusste   Emotionen   spontan   in   Bewegung  
umwandeln  können.  Das  tänzerische  Spektrum  umschließt  hierbei  sowohl  äußerlich  
sichtbare  wie   auch   innerliche   Bewegungen.  Zur   Integration   des   Unbewussten   hält  
Ohno   Yoshito   fest:   „There   must   be   something   that   you   cannot   calculate.   It   is  
something   indispensable,   it   is   something   really   essential   for   butō.”430  Die   rituelle  
Einbeziehung  des  Unbewussten  ins  tänzerische  Geschehen,  das  Ohno  Yoshito  hier  in  
seiner  Eigenschaft  als  das  ΄Nicht-­‐‑Kalkulierbare΄  anspricht,  ist  entscheidend,  ob  Butō  
in   seiner   improvisatorischen  Qualität   zur  Verwirklichung  gelangt.   So   verdeutlichte  
auch  Hijikata  Tatsumi,  dass  Butō   für   ihn  kein  Tanz   sei,   „den  man  durch  Übungen  
erlernen  kann.  Er   ist  das,  was  sich  der  Körper   im  Lauf  der  Jahre  unwillkürlich  und  
unmittelbar   zu   eigen   gemacht   hat.”431  Und   er   resümiert:   „Mein   Tanz   setzt   Zeichen  
für  das,  was  aus  der  Tiefe  meines  Körpers  kommt.”432  Wie  unterstützt  Ohno  Yoshito  
die  Tänzerinnen  und  Tänzer  bei  ihrer  Integration  solcher  ΄Zeichen  aus  der  Tiefe  des  
Körpers΄   im   rituellen   Geschehen?   Eine   erste   Antwort   darauf   findet   sich   in   einer  
Erzählung   des   Butō-­‐‑Tänzers   Miguel   Angel   Granileo,   der   von   einem   für   ihn  
wesentlichen  Erlebnis  mit  Ohno  Yoshito  berichtet;  zuvor  aber  betrachtet  er  die  Frage  
nach  einer  Entwicklung  im  Butō:  
  
How  do  you  develop  your  energy?  [This]  is  [a]  big  question.  [...]  [It]  is  maybe―[how]  do  you  say  
in  English―[it]   is   the   little   illumination  you   search   [for]  with  your   life   or   energy,   your  power  
[o]n  the  stage,  in  the  training.  [...]  But  the  problem  is:  [It  is]  no  step,  no  technique;  it’s  not  direct  
development.   One   day   you   [are]   training,   training,   training,   dance,   dance,   dance,   you   don’t  
know  why,  yes?  One  day  you  discover  and  you  say:  ’Oh,  OK.,  it’s  my  dance.  It’s  my  movement.’  
[...]  This  day  I  came  first  [to  the  studio],  Yoshito  and  me  only  [were  there].  And  Yoshito  sa[id]:  
’What   did   you   do   today?’   I   sa[id]:   ’I   don’t   know.   I   have   a   little   idea  with   percussion  music.’  
Yoshito  sa[id]:   ’OK.,  dance!’  I  started  the  dance  and  Yoshito  put  the  music  and  [I  danced]  non-­‐‑
stop  for  one  hour―the  dance.  In  this  time  I  changed.  And  Yoshito  [said  to  me]:  ’OK.,  good,  good,  
good.’  It’s  difficult  to  explain  the  development  of  the  butō  dance.433  
  
                                                                                                                          
429  Workshop,  10.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Itō  Sayuri.    
430  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
431  Hijikata  1998:39,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai.  
432  Ibid.  
433  Dialog,  27.7.1999,  Yokohama.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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Miguel   Angel   Granileo   spricht   von   seinem   Entwicklungsprozess   zum   Nicht-­‐‑
Bewusstsein,  worin  deutlich  wird,  wie  entscheidend  es  ist,  sich  auf  das  unbewusste  
Erleben  einlassen  zu  können.  Der  Weg,  bis  es  zu  einer  solchen  ―  wie  er  es  nennt  ―  
΄kleinen  Erleuchtung΄  kommt,  ist  keine  direkte  Entwicklung  auf  Basis  einer  formalen  
und   erlernbaren   Technik.   Stattdessen   bedarf   eines   innerlichen   Reifungs-­‐‑   und  
Veränderungsprozesses,  was  Ohno  Yoshito  unterstreicht:    
  
It   takes   a   lot   of   technical   maturity   for   performers   to   build   a   perceptible   link   between   their  
inherent   physicality   and   their   metaphysical   outlook   on   life.   Obviously,   in   using   words   like  
΄below΄   or   ΄under΄   in   this   context,   I   don’t   have   in   mind   our   conventional   spatial   notions   of  
΄below΄  contrasting  with  ΄above.΄  It’s  not  simply  a  matter  of  somebody  physically  standing  up  or  
lying   down.   As   [Ohno]   Kazuo   himself   puts   it   somewhat   cryptically,   ’Under   us   lies   a   lateral  
space.’   By   this,   he  means   that   dance  must   awaken   us   to   what   lies   beneath   the   surface   of   our  
everyday  lives.434  
  
Die   Entwicklung   dieses   ΄lateralen   Raumes΄,   die   Ohno   Yoshito   hier   anspricht,  
geschieht   in   seinem   Butō  mittels   der   rituellen   Sequenzen.   Hierin   ereignet   sich   die  
Integration   des   Unbewussten.   Sie   ist   eine   Basis   für   jenen   Transformationsprozess,  
der   zur   Erfahrungsdimension   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   hinweist.   Wenden   wir   uns  
nach  dieser  ersten  Skizze  dem  nächsten  Bereich  zu.  
  
T r a n s f o r m a t i o n   d e s   I c h – B e w u s s t s e i n s 
  
Die   Intention   der   Veränderung   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   liegt   in   der   Ichlosigkeit.  Wie  
frühere   Betrachtungen   schon   zeigten,   können   wir   darunter   die   Freiheit   von  
sämtlichen  Trennungen  verstehen,  welche  durch  die  Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Dualität  erzeugt  
werden.   Diese   Verwirklichungserfahrung   findet   sich   in   der   Erkenntnis   des   Selbst  
beziehungsweise   der   Leere.   Im   Butō   geschieht   dies   über   einen   allmählichen  
Transformationsprozess   durch   die   Einbeziehung   des   alltäglichen   Lebens   in   der  
Gesamtheit  seiner  bewussten  und  unbewussten  Erfahrungen.      In  diesem  Sinne  sagt  
Ohno  Yoshito  zu  den  Tänzerinnen  und  Tänzern:  „Actually,  pieces  are  not  created  in  
the  studio.  [...]  They  are  created  already  somewhere  else.  In  the  studio―no  thinking  
at  all.“435  Wenn  eine  Person  das  von  ihm  angesprochene  Nicht-­‐‑Denken  verwirklicht,  
hat  sie  Ichlosigkeit  realisiert,  denn:  der  Begriff  des  ΄Denkens΄,  wie  ihn  Ohno  Yoshito  
hier  einsetzt,  bezeichnet  die  dualistische  Aktivität  des  wertenden,  unterscheidenden  
und   vergleichenden   Ich-­‐‑Bewusstseins.   Das   Nicht-­‐‑Denken   aber   gründet   auf   keiner  
Position   des   Ich.  Daher   grenzt  Ohno  Yoshito   den   Begriff   des   ΄Nicht-­‐‑Denkens΄   von  
jenem  des   ΄Denkens΄   als   einer   Tätigkeit   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   ab.   Seine  Bestärkung  
der  Tanzenden  im  Studio,  ΄nicht  zu  denken΄,  meint  infolgedessen  die  Transformation  
zu   einem   ichlosen   Denken.   Und   dies   geschieht   durch   die   Realisation   des   Nicht-­‐‑
Bewusstseins,  dem  die  nächste  Annäherung  gilt.  
  
N i c h t – B e w u s s t s e i n  
  
Entwicklungsschritte   zum  Nicht-­‐‑Bewusstsein   finden   sich   in   den   Inspirationen,   die  
Ohno   Yoshitos   den   Tanzenden   während   der   rituellen   Sequenzen   mitteilt:   „If   you  
keep   your   body   empty   then   everything   can   come   out.”436     Wenn   die   Tänzerinnen  
                                                                                                                          
434  2004:46,  Hervorh.  wie  im  Org.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
435  Probe  zu΄  Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
436  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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und  Tänzer  dies  verwirklichen,  befinden   sie   sich   in  keinem  Geisteszustand,  der   im  
Ich   als   absolutes   Subjekt   ihrer   Person   oder   in   einer   Region   des   Unbewussten   wie  
etwa  dem  persönlichen  Unbewussten  oder  kollektiven  Unbewussten  zu  finden  wäre  
(ich   komme   auf   die   Theorie   C.G.   Jungs   noch   zurück)   ―   ihr   Geist   ist   das   Nicht-­‐‑
Bewusstsein.  Hingegen   fußt   das   Ich-­‐‑Bewusstsein   aus   Sicht   des   Butō   auf   einer   Ich-­‐‑
Identität,  die  als  substanzhaft  und  absolut  empfunden  wird.  Dadurch  kann  sie  als  in  
sich   selbst   begründete,   von   anderen   Phänomenen   unabhängige   oder   als   zeitlich  
unvergängliche   Identität   erscheinen.   Wenn   sich   das   eigene   Person-­‐‑Sein   darüber  
definiert,  verhindert  dies  eine  Verwirklichung  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins.  Denn  dieses  
wurzelt   aus   Sicht   des   Butō   in   der   Erkenntnis,   dass   kein   Phänomen   in   sich   selbst  
begründet   ist   und   daher   keine   eigenständige   Natur   hat;   weiters,   dass   jedes  
Phänomen  mit  allen  anderen  Phänomenen  in  einem  sich  wechselseitig  bedingendem  
Netzwerk   existiert,   und   schließlich,   dass   jedes   Phänomen   von   relativer,  
vergänglicher  Identität  bestimmt  ist.    
Wenden  wir  uns  nach  diesen  kurzen  Charakterisierungen  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins,  
der   Integration   des   Unbewussten   sowie   der   Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   einer  
grundlegenden  Frage  zu,  die  sich  hieraus  ergibt:  In  welchem  Verhältnis  steht  der  aus  
dem   Zen   kommende   und   in   den   Butō   übernommene   Terminus   des   Nicht-­‐‑
Bewusstseins  zum  psychologischen  Begriff  des  Unbewussten?  Ich  möchte  dies  I.)  aus  
der   Perspektive   des   buddhistischen   Philosophen   Suzuki   Daisetsu   Teitarō                                    
???????  (1870-­‐‑1966)  und  II.)  aus  Sicht  des  Butō-­‐‑Tänzers  Yamaguchi  Kenji  zu  
beantworten  versuchen.    
ad   I.)   Suzuki   Daisetsu   bemerkt   zu   diesem   Verhältnis:   „Das   psychoanalytische  
Unbewußte  reicht  nicht  tief  genug,  um  die  Ebene  der  Nicht-­‐‑Bewußtheit  erreichen  zu  
können.“437  Indem   er   die   Ebene   der   Kunst   miteinbezieht,   kommt   er   zu   folgendem  
Schluss:  „Wenn  sich  dieses  [psychoanalytische]  Unbewußte  wahrhaft  und  aufrichtig  
mit   dem   ΄kosmischen   Unbewußten΄   identifiziert,   sind   die   Werke   des   Künstlers  
echt.“ 438   Das   ΄kosmische   Unbewusste΄   ist   ein   Synonym   für   die   Leere  
beziehungsweise   das   Selbst,   dessen   Verwirklichung   durch   das   Nicht-­‐‑Bewusstsein  
geschieht.   Suzuki   Daisetsu   erkennt   somit   die   Dimension   des   psychoanalytischen  
Unbewussten  an,439  zugleich   jedoch  sagt  er,  dass  erst  dessen   Identifikation  mit  dem  
΄kosmischen   Unbewussten΄   zur   Authentizität   von   Künstlerinnen   und   Künstlern  
führe.  Wenn   dies   gelingt,   so   resümiert   er,   „wird   ein   Bleiben   gefunden,   das  Nicht-­‐‑
Bleiben   ist.   Der   Geist   ist   dann   vollkommen   frei   von   jeder   Form,  was   zugleich   die  
Loslösung   vom  Geist   bedeutet,   und   dies   ist   ein   Zustand   von  wu-­‐‑nien,   ΄Gedanken-­‐‑
Leerheit΄.“ 440  Der   Begriff   wu-­‐‑nien   ??    aus   dem   chinesischen   ch’an-­‐‑Buddhismus  
bedeutet   wörtlich   übersetzt   ΄Nicht-­‐‑Gedanke΄   und   ist   gleichbedeutend   mit  wu-­‐‑shin  
(jap.  mushin),   dem   ΄Nicht-­‐‑Bewusstsein΄.441  In   diesem   Sinne   sagt   auch  Ohno  Yoshito  
über  seinen  Butō:  „In  improvisation  we  have  an  empty  mind.  From  an  empty  mind  
                                                                                                                          
437  1987:178,   Übers.:   von   Pelet.   ΄Nicht-­‐‑Bewußtheit΄   ist   eine   andere   Übersetzung   für   mushin,   das  
Nicht-­‐‑Bewusstsein.  
438  1963:23,  Übers.:  Steipe,  Hervorh.  wie  im  Org.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
439  In  einer  Publikation  über  das  Nicht-­‐‑Bewusstsein  stellt  er  die  menschliche  Erfahrungsstruktur  in  
einem  Diagramm  dar  und  integriert  darin  „psychische  Zustände  des  Unbewußten“  (1987:176f.).  
440  Suzuki  D.  1987:125,  Übers.:  von  Pelet,  Hervorh.  wie  im  Org.    
441  Vgl.  Suzuki  D.  1987:32;  1989:14*.  
     147  
improvisation   is   born.”442  In   seiner   Rede   vom   ΄leeren   Geist΄   ist   die   Definition   des  
Nicht-­‐‑Bewusstseins,  wie   sie  von  Suzuki  Daisetsu   stammt,  gleichsam  enthalten:  Der  
΄leere   Geist΄   einer   Butō-­‐‑Tänzerin   oder   eines   Butō-­‐‑Tänzers   soll   frei   von   jeder  
(ichhaften)   Form   sein,   um   ein   Bleiben   zu   finden   (die   tänzerische   Form   im  Hier   &  
Jetzt),  das  ein  Nicht-­‐‑Bleiben  ist  (die  tänzerische  Formlosigkeit  durch  Ichlosigkeit,  d.h.  
der   ΄Loslösung   vom   Geist   eines   Ich΄).   Wird   dies   verwirklicht,   ist   der   Geist   der  
Tanzenden   ΄leer΄,   weil   er   frei   von   der   Vorstellung   eines   substanzhaften   Ich   ist.  
Zusammenfassend   lässt   sich  aus  der  Sicht  von  Suzuki  Daisetsu   festhalten,  dass  die  
Integration   des   Unbewussten   wichtig   ist,   jedoch   erst   seine   Identifikation   mit   der  
Leere   beziehungsweise   dem   Selbst   zur   Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins  
führt.  
ad   II.)   Die   nächste   Perspektive,  wie   das  Nicht-­‐‑Bewusstsein   und   das  Unbewusste  
zusammenhängen,  stammt  vom  Butō-­‐‑Tänzer  Yamaguchi  Kenji,  der  über  sich  erzählt:  
„On   stage   many   time[s]   I   caught   some   strange   feeling.   It   will   come   to   me  
accidentally.   Maybe   some   special   balance   of   my   conscious[ness]   with   my  
unconsciousness  building  suddenly.  So  [it]  always  come[s]  to  me  when  I  start  to  stop  
my   self   wishes.   […]   It   is   not   choreography,   not  making.“443  Was   Yamaguchi   Kenji  
hier   für   sich   formuliert,   kann   für   die   Dynamik   von   Ohno   Yoshitos   Butō   in  
allgemeiner  Weise  gelten.  Aufgrund  ähnlicher  Aussagen  anderer  Butō-­‐‑Tänzerinnen  
und  Butō-­‐‑Tänzer   komme   ich   zu  diesem  Schluss,444  weswegen   ich   seine   persönliche  
Aussage   in  den  Kontext   von  Ohno  Yoshitos  Butō   stellen  möchte.  Yamaguchi  Kenji  
spricht  hier  von  drei  Entwicklungen:  Erstens  von  der   Integration  des  Unbewussten  
(„special  balance  of  my  conscious[ness]  with  my  unconscious  building  suddenly”),  zweitens  
von   der   Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   („I   start   to   stop   my   self   wishes”)   und  
drittens   von   der   Entwicklung   zum   Nicht-­‐‑Bewusstsein   („it   is   not   choreography,   not  
making”).   ―   Yamaguchi   Kenjis   Rede   von   ΄Nicht-­‐‑Choreografie΄   und   ΄Nicht-­‐‑Tun΄  
verstehe   ich   als   Synonyme   für   die   Leere   beziehungsweise   das   Selbst.   Der   Kontext  
seiner  späteren  Aussage  vom  Weg  in  eine  ΄3.  Dimension΄  (S.  153),  auf  die  ich  näher  
Bezug   nehmen   werde,   spiegelt   dies   wider.   Blicken   wir   aber   zunächst   in   einem  
Vergleich   auf   die   Reflexionen   des   buddhistischen   Philosophen   und   des   Butō-­‐‑
Tänzers.   Hierin   zeigen   sich   Ähnlichkeiten,   die   ich   in   folgender   Darstellung  
wiedergeben  möchte:  
                                                                                                                          
442  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din:  Okamoto  Emi.  
443  Dialog,  23.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
444   Die   Schilderung   einer   Tänzerin   und   die   schon   zuvor   wiedergegebenen   Aussagen   zweier  
Tänzern   über   das   Erleben   ihres   Butō   mögen   stellvertretend   für   andere   stehen   und   Yamaguchi  
Kenjis  Aussage   vom  Erleben   seines   Butō   auf   der   Bühne  unterstreichen.  Die   Tänzerin   Tokumitsu  
Kayoko  spricht  den  Aspekt  der  Ichlosigkeit  an:  „But  of  course  [as]  a  part  of  butō  we  need  to  throw  
away  [the]  ego.  [΄Ego΄  ist  hier  gleichbedeutend  mit  dem  Begriff  des  Ich.]  We  need  to  banish  that  ego  
at   the   moment.   [...]   So   now   I   train   how   to   banish   my   ego.   It   will   be   hard.”(Dialog,   22.7.2004,  
Kamihoshikawa.  Erg.   in  Klammer  M.W.)  Katō  Michiyuki  hält   fest:   „First   I   listen   to   the  words  of  
Yoshito-­‐‑sensei   in   the   rehearsal   but   I   don’t   think   of   it   too  much.   I   put   the   importance   rather   on  
accepting  of  what  Yoshito-­‐‑sensei   says   just  as   it   is  and   let   the  body  react   to   it  naturally.”   (Dialog,  
3.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.)  Und  Nobuyoshi  Takeda  erzählt:  „When  I  dance  
butō   I   don’t   think   much,   it’s   rather   moving   by   itself.   The   body   itself   feels.”   (Dialog,   31.7.2004,  
Tōkyō,   D:   Honjo   Akira.)   In   ihren   Aussagen   werden   drei   Aspekte   sichtbar,   die   sich   auch   in  
Yamaguchi   Kenjis  Worten   finden:   die   Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins,   die   Integration   des  
Unbewussten  und  die  Entwicklung  zum  Nicht-­‐‑Bewusstsein.  























Darst.  4:  Entwicklung  zum  Nicht-­‐‑Bewusstsein  I  
  
Auch  wenn  es  sich  bei  dieser  Darstellung  um  die  schematische  Vereinfachung  eines  
vielschichtigen   Geschehens   existentieller   Veränderung   handelt,   können   wir   hierin  
doch   Grundtendenzen   wahrnehmen:   Mit   der   Erforschung   ihrer   eigenen   Person  
beginnend,   gelangen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   über   die   Integration   des  
Unbewussten   zu   Transformationen   ihres   Ich-­‐‑Bewusstseins.   Dies   sind   jedoch  
Vorgänge,  die  ineinander  übergehen  und  nicht  abgegrenzt  für  sich  stehen.  Damit  ist  
eine   Entwicklung   angesprochen,   die   sich   kreisförmig   zwischen   diesen   Prozessen  
bewegt,   bis   im   Verlauf   des   Butō-­‐‑Weges   Realisationen   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins  
möglich  werden.  Mit  dieser  Darstellung  ist  somit  eine  Dynamik  bezeichnet,  die  den  
gesamten   Butō   betrifft,   deren   Grundlage   in   Ohno   Yoshitos   Rede   vom   Verstehen  
(„knowing”)  als  der  Fähigkeit  zur  intuitiven  Erkenntniserfahrung  wurzelt.  Nachdem  
ich  im  letzten  Kapitel  ihre  Bedeutung  für  die  Introspektion  vorgestellt  habe,  möchte  
ich  sie  im  Folgenden  für  den  Bereich  des  Unbewussten  so  weit  darlegen,  wie  es  mein  
Einblick   durch   die   Dialoge  mit   den   Tanzenden   und   die   persönliche   Erfahrung   im  
Butō  ermöglichen.    
Im   Begriff   der   ΄Fähigkeit   zur   intuitiven   Erkenntniserfahrung΄   sind   zwei  
Entwicklungstendenzen   enthalten.   Beide   sind   Formen   des   Erkennens,   die   sich  
wechselseitig   ergänzen.  Der  Aspekt   der   Intuition   verweist   auf   die   erkenntnisbasierte  
Einbeziehung  des  Unbewussten  als  Ressource  zur  Ich-­‐‑Transformation;  der  Aspekt  der  
Reflexion  betont   die   Fähigkeit   zu   einer   Betrachtungsweise,   die   auf   der   Einheit   von  
Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   beruht.   Der   Begriff   der   Erfahrung   umschließt   beide   Aspekte  
sowohl  in  ihrer  Erlebnisqualität  als  auch  in  ihrer  Intention,  die  Erfahrungsdimension  
des  Selbst  zu  tanzen  und  zu  leben.  Beide  Aspekte  finden  sich  in  folgender  Erzählung  
Ohno  Yoshitos  wieder,  in  der  er  von  einer  gemeinsamen  Probe  mit  Hijikata  Tatsumi  


















„Der Geist ist dann 
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And   at   dawn,   all   the   tension   left   us   three   and   somehow  a  piece,   like   a   child,   a   very   innocent  
piece,  was  just  there:  born  like  a  child.  So  we  really  were  working  so  hard,  conceptually,  talking  
about   the   structure   of   the  pieces.  And  without   thinking   anything,   the  piece   came   like   a   child.  
And  it  was  a  rather  powerful  one.  […]  Without  any  effort.  And  such  a  piece  is  most  appreciated  
by  the  audience.  The  parts  that  we  created  with  hard  work,  with  concepts  and  structure,  are  not  
so  appreciated.  Such  a  part  that  comes  naturally  is  most  appreciated.  And  it  happened  often.  So  
knowing  should  be  the  starting  point  of  the  creation  of  the  pieces.445    
  
Ohno   Yoshito   spricht   hier   sowohl   von   dem   Aspekt   der   Reflexion   („we   really   were  
working  so  hard,   conceptually,   talking  about   the   structure  of   the  pieces”)  wie  auch   jenem  
der  Intuition  („without  thinking  anything,  the  piece  came  like  a  child”)  als  zwei  einander  
ergänzenden   Formen   der   Erkenntniserfahrung.   Zugleich   verweist   er   auf   die  
Gesamtheit   dieser   intuitiven  Erkenntniserfahrung:   sie   findet   sich   in  der  Dimension  
von   mushin,   das   neben   seiner   Bedeutung   als   ΄Nicht-­‐‑Bewusstsein΄   auch   mit   dem  
Begriff  der  ΄Unschuld΄  bezeichnet  wird.446  Deshalb  nennt  Ohno  Yoshito  das  während  
der  Proben  entstandene  Stück  einen  ΄unschuldigen  Tanz΄.  Seine  Bezugnahme  auf  ein  
Kind  beziehungsweise  die   ΄Geburt  eines  Kindes΄  gibt  hier  näheren  Aufschluss  zum  
Nicht-­‐‑Bewusstsein   und   dem   Aspekt   der   ΄Unschuld΄.   Den   Begriff   der   ΄Unschuld΄  
verstehe   ich  als   einen  Hinweis   auf   jene  Periode   im  Leben  einer  Person,  die  vor  der  
Selbstwahrnehmung  als  Ich-­‐‑Subjekt  liegt.    
Nähern   wir   uns   dieser   Ebene   vorerst   mit   der   Wiedergabe   einer  
entwicklungspsychologischen   Phasenbeschreibung   aus   der   Selbstkonzeptforschung  
an.   Sie   handelt   von   der   sich   heranbildenden   Unterscheidung   eines   Säuglings  
beziehungsweise   Kleinkindes   zwischen   ΄Ich΄   und   ΄Außenwelt΄.   In   Phase   I                                    
(0-­‐‑4   Monate)   finden   erste   Formen   der   Unterscheidung   zwischen   ΄Ich΄   und  
΄Andere(r)΄   statt;   Phase   II   (4-­‐‑8  Monate)   geht   mit   einer   Sicherung   des   Unterschieds  
zwischen   ΄Ich΄   und   ΄Andere(r)΄   sowie   dem   Aufbau   von   Person-­‐‑   und  
Selbstpermanenz   einher;   in   Phase   III   (8-­‐‑12   Monate)   treten   schließlich   erste  
Selbstkategorisierungen   auf,   während   in   Phase   IV   (12-­‐‑24   Monate)   sowohl   deren  
Festigung   als   auch   (gegen   Ende   dieser   Phase)   die   Selbstidentifikation   etwa  mittels  
des  Eigennamens  beginnt.447    
In   diesen   Phasen   der   Identitätsentwicklung   vollzieht   sich   eine  
Selbstwahrnehmung   des   Kindes   als   Ich-­‐‑Subjekt   und   somit   die   Bildung   eines  
subjektiven   Ich-­‐‑Bewusstseins.  Vor  diesem  Hintergrund  verstehe   ich  Ohno  Yoshitos  
Rede  von  dem  Kind  und  dem  ΄unschuldigen  Tanz΄  als  einen  Verweis  auf  die  Zeit  vor  
diesem   Geschehen.   Mit   dieser   lebenswichtigen   Erfahrung   der   individuellen  
Subjektivität   ist   gemäß   der   Selbstkonzeptforschung   auch   die   Entstehung   einer  
Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Dualität  verbunden.  Genau  diese  Dualität  aber,  die  vom  Blickwinkel  
des   Butō   aus   besehen   eine   Trennung   von   anderen   Personen,   der   Natur,   dem  
Universum   und   somit   auch   von   sich   selbst   bedeutet,   soll   aufgelöst   werden.  
΄Unschuld΄   in   diesem   Sinne   bezeichnet   somit   einen   ichlosen   Zustand   versus   einer  
Statuierung   des   eigenen   Ich   als   ΄zentrales   Subjekt΄   inmitten   einer   Welt   anderer  
Subjekte   und   Objekte.   Ein   Geschehen   der   Nicht-­‐‑Getrenntheit   hingegen   ist   im  
                                                                                                                          
445  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
446  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄mushin΄.    
447  Vgl.  Filipp  1980:105-­‐‑112.  Bei  dieser  Wiedergabe  handelt  es  sich  um  eine  stark  verkürzte  Version  
der   Zusammenfassung   verschiedener   Forschungsergebnisse   durch   die   Entwicklungspsychologin  
Sigrun-­‐‑Heide  Filipp.  
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übertragenem   Sinn   die   ΄Geburt   eines   Kindes΄   beziehungsweise   das   ΄Geboren-­‐‑
Werden΄   in  ein  nicht-­‐‑dualistisches  Leben  und  Tanzen.  Aus  diesem  Grund   ist  Ohno  
Yoshitos  Postulat  in  dieser  Erzählung  von  Bedeutung:  „Knowing  should  be  the  starting  
point   of   the   creation   of   pieces.”   Durch   dieses   Verstehen   als   einem   Prozess   intuitiver  
Erkenntniserfahrung   wird   ein   ΄Sprung΄   über   das   dualistische   Denken   und   Fühlen  
hinaus   möglich.   In   seiner   Dynamik   liegt   eine   wesentliche   Grundlage   des   Butō,  
welche   die   beiden   Entwicklungstendenzen   aufweist,   die   ich   im   Folgenden  
eingehender  thematisieren  möchte.  
  
E r k e n n t n i s d y n a m i k   I   ―   A s p e k t   d e r   I n t u i t i o n 
  
Diese  Ebene  des  Verstehens  weist  auf  die  Integration  des  Unbewussten  hin.  Viele  der  
rituellen   Sequenzen   intendieren   ein   Sinken   der   Bewusstseinsschwelle   der  
Tänzerinnen   und   Tänzer,   so   dass   unbewusste   Inhalte   die   Gestaltung   ihrer  
improvisatorischen   Bewegungen   prägen;   dies   aber   soll,   wie   Ohno   Yoshito  
verdeutlicht,   stets   von   ihrer   intuitiven   Erkenntniserfahrung   begleitet   sein.   Im  
tänzerischen  Geschehen  selbst  handelt  es  sich  dabei  weder  um  die  Bewusstmachung  
unbewusster   Prozesse,   noch   um   ihre   rationale  Analyse   oder   emotionale   Reflexion.  
Im   Vordergrund   steht   eine   intuitive   Erfahrung,   während   unbewusste   Inhalte   das  
tänzerische  Geschehen  prägen.  Dies  ist  eine  unmittelbare  Erfahrung  des  Erfahrenen,  die  
aus  einer  existentiellen  Öffnung  der  Gesamtheit  der  eigenen  Person  heraus  geschieht  
und   somit   abseits   jeglicher  Reflexion.   In  dieser  Nicht-­‐‑Reflexion   liegt  die  Quelle   für  
die  Reflexion.    
  
E r k e n n t n i s d y n a m i k   II   ―   A s p e k t   d e r   R e f l e x i o n 
Diesen   weiteren   Bereich   der   Verständnisentwicklung   möchte   ich   mit   einer  
Inspiration  Ohno  Yoshitos  beschreiben,  die  er  uns  für  die  Zeit  zwischen  den  Proben  
für   ΄Die  Wertvolle   Person΄   mitgab:   „Lying   in   bed,   you   should   think   of   the   piece,  
think  of  what  we  want  to  dance.  Take  a  long  time.  And  then  fermented  it  will  be  here  
in   the   studio   somehow   without   trying.“448  Hier   sind   beide   Aspekte   der   intuitiven  
Erkenntniserfahrung  angesprochen.  Zum  einen  das   intuitive   tänzerische  Geschehen  
abseits   der   Reflexion,   zum   anderen   die   Reflexion   des   intuitiven   tänzerischen  
Geschehens.  Das  Tanzen  soll   in  der  Präsenz  des  Hier  &  Jetzt  geschehen,  die  auf  der  
Integration   des   Unbewussten   basiert.   Dies   ist   der   intendierte   Geisteszustand   des  
Tanzens   während   der   Butō-­‐‑Workshops,   in   vorliegendem   Beispiel   im   Fall   der   auf  
strukturierter   Improvisation   beruhenden   Proben.   Ausgehend   von   der   intuitiv  
erlebten  tänzerischen  Aktion  soll  die  Reflexion  ihren  Anfang  nehmen.  Im  Gegensatz  
dazu  stünde  die  Reflexion  der  erlebten  Re-­‐‑aktion,  denn  diese   ist  nicht  mehr   intuitiv  
im  Sinne  der  angestrebten  Unmittelbarkeit  der  Aktion.  Daher  ist  es  eine  Ressource  für  
die   Entwicklung   des   Butō,   über   Aktionen   im   Unterschied   zu   Re-­‐‑aktionen   zu  
reflektieren.  Das  ist  der  von  Ohno  Yoshito  angesprochene  Zustand  einer  Person,  die  
lange   Zeit   im   Bett   liegt   und   nachdenkt.   Dabei   kann   es   geschehen,   dass   sich   ihre  
Gedanken   bisweilen   verlieren,   sie   möglicherweise   in   einen   unbewussten  
Dämmerzustand   fällt   oder   auch   irgendwann   einschläft,   um   wieder   aufzuwachen  
und   ihr   bewusstes   Nachdenken   fortzusetzen.   Hier   ist   die   Schwelle   zwischen  
Bewusstsein   und  Unbewusstem   angesprochen.   Sich   auf   diese   Bewegung   zwischen  
beiden   Bereichen   einzulassen,   führt,   so   Ohno   Yoshito,   zu   einem   Prozess   der  
                                                                                                                          
448  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Umwandlung,   der   Fermentation:   scheinbar   ohne   zu   tanzen   und   zu   proben,  
entwickeln  sich  die  Intentionen  der  Performance  für  die  nächste  Probe  weiter.  Darin  
liegt   der   Erkenntnisaspekt   hinsichtlich   der   Fähigkeit   zur   intuitiven  
Erkenntniserfahrung   unbewusster   Prozesse.   Im   Sinne   der   sich   hierbei  
manifestierenden   Nicht-­‐‑Dualität,   ist   das  Nicht-­‐‑Tanzen   tanzen   und   das  Nicht-­‐‑Proben  
proben.  Es  ist  nicht  eine  Rede  vom  ΄entweder-­‐‑oder΄,  sondern  vom  ΄sowohl  als  auch΄.  
Somit  sind  beide  Aspekte  der  Fähigkeit  zur  intutiven  Erkenntniserfahrung  während  
und  nach  des  Tanzes  ein  einheitlicher  Prozess  des  Verstehens,  weshalb  Ohno  Yoshito  
hervorhebt:  „Knowing  should  be  the  starting  point  of  the  creation  of  pieces.”  
  
IIIa.1.2.1.  R i t u e l l e r   I n t e g r a t i o n s p r o z e s s   d e s   U n b e w u s s t e n 
  
Beginnen  wir  von  dieser  Basis  aus  mit  der  Betrachtung  des  unbewussten  Geschehens  
in  den  rituellen  Sequenzen,  in  das  Ohno  Yoshito  die  zu  ihm  kommenden  Tanzenden  
begleitet.   Gemeinsam   mit   dem   Unbewussten   gelangt   hier   zugleich   auch   die  
Dimension  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins  in  den  Mittelpunkt.  Diesbezüglich  verhält  es  sich  
wie   bei  der   erwähnten  Kreis-­‐‑Metapher,  die   besagt,   dass  die  Berührung   einer   Stelle  
des   Kreises   ihn   in   seiner   Gesamtheit   berührt.   Zwar   liegt   das   Hauptaugenmerk  
meiner   nachfolgenden   Betrachtungen   auf   der   Dimension   des   Unbewussten,   doch  
lässt  sich  dieser  Fokus  keinesfalls  eingrenzen,  weil  Ohno  Yoshito  stets  die  Ebene  des  
Nicht-­‐‑Bewusstseins   miteinbezieht.   ―   Denn   sie   ist   jene   Dimension,   zu   deren  
Verwirklichung  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   in  der   Integration   ihres  
unbewussten  Erlebens  unterstützt.  
In   den   Workshops   befinden   sich   Personen   mit   verschiedenen  
Entwicklungsprozessen   und   Erfahrungshintergründen   im   Butō;   unter   ihnen   sind  
Tanzende,   die   erst   seit   kurzem,   andere,   die   seit   Jahren   das   Studio   besuchen;    
bisweilen   sind   auch   Personen   anwesend,   die   während   einer   Japanreise   für   einen  
Abend  oder   einige  Workshops   in  das   Studio   kommen.   Sie   alle   nehmen  die   Inhalte  
der   Butō-­‐‑Workshops   in   Übereinstimmung   mit   ihrer   eigenen   Entwicklung   wahr.  
Während   sich   für   eine   Person   durch   die   folgende   rituelle   Sequenz   ein   Weg   zur  
tänzerischen   Erfahrung   des   unbewussten   Erlebens   zu   erschließen   vermag,   kann   es  
für  eine  andere  Person  eine  weitere  Entwicklung  zur  Nicht-­‐‑Dualität  mit  sich  bringen.  
Ohno   Yoshitos   Butō   beruht   nicht   auf   der   Unbedingtheit   eines   ΄Entweder-­‐‑Oder΄,  
sondern  findet  sich  in  der  Offenheit  des  ΄Sowohl  als  auch΄.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g 
  
Ohno  Yoshito  kommt  von  seinem  Platz,  wo  das  Audio-­‐‑  und  Lichtpult  sind,  zu  uns.  
Wir   stehen   als   eine   Gruppe   nach   der   vorhergehenden   rituellen   Sequenz   an   der  
Rückseite   des   Studios.   Dabei   verlangsamt   er   sein   Gehtempo   immer   mehr,   bis   er  
Schritt  für  Schritt  bedächtig  setzt  und  währenddessen  sagt:  
  
Walk   at   the   end   [gemeint   ist   die   Distanz   zur   gegenüberliegenden   Studioseite],   and   the  
theme  is  sleep.  What  is  sleep?  Walking,  sleeping,  walking  and  that’s  all.449    
  
                                                                                                                          
449  Workshop,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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Wir  stehen  in  einer  losen  Reihe  an  der  Rückseite  des  Studios.  Ohno  Yoshito  spielt  ein  
Rocklied  ein,  dass   sehr   still  beginnt,  um  dann,  mit  Einsetzten  des  Schlagzeuges,  an  
Dynamik  zu  gewinnen.  Wir  stehen  zu  Beginn  bewegungslos,  allmählich  fangen  wir  
zu  gehen  an  ―  die  meisten  behutsam,  langsam,  ohne  zusätzliche  Bewegungen.  Ohno  
Yoshito   dimmt   das   Licht   kaum   merklich;   als   wir   uns   in   der   Mitte   des   Studios  
befinden,  schaltet  er  einen  Teil  der  Scheinwerfer  ab,  so  dass  nur  noch  eine  Hälfte  des  
Studios   beleuchtet   ist   und  wir   uns  ―   je   nach   Position  ―  mehr   im   Licht,   Schatten  
oder  Dunkeln  befinden;  daraufhin  dimmt  Ohno  Yoshito  das  verbliebene  Licht  bis  zur  
völligen  Dunkelheit.  Am  Ende  dieser   rituellen  Sequenz,  nachdem  die  Scheinwerfer  
das  Studio  wieder  beleuchten,  sagt  er:  
  
For  the  last  five  minutes  of  our  class  this  is  a  very  excellent  scene:  it’s  like  a  fantasy  rock’n  
roll.450    
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g 
  
Ohno  Yoshito  spricht  hier  die  Übergangsphasen  zwischen  Wach-­‐‑  und  Schlafzustand  
beziehungsweise   zwischen   Bewusstsein   und   Unbewusstem   an.   Betrachten   wir   als  
erstes   seine   Art   der   Lichtsteuerung.   Sie   symbolisiert   diese   Übergangsphasen:   Das  
helle  Studiolicht  nimmt  unmerklich  ab,  Ohno  Yoshito  leuchtet  sodann  nur  noch  eine  
Hälfte   aus,   worin   sinnbildlich   die   Ebene   des   Bewusstseins   sowie   Unbewussten  
beziehungsweise   Wach-­‐‑   und   Schlafzustand   in   Erscheinung   treten;   schließlich  
verdunkelt   er   der   Raum   völlig,   um   ihm   wenig   später   wieder   hell   zu   beleuchten,  
womit   erneut   die   Phase   des   Übergangs   zum   Ausdruck   kommt.   Gemeinsam   mit  
dieser   Lichtsteuerung,   gründet   die   Dynamik   dieser   rituellen   Sequenz   im  
gleichzeitigem   Gehen   (als   Ebene   des   Bewusstseins)   und   Schlafen   (als   Ebene   des  
Unbewussten);   ihre   Intention   aber   besteht   darin,   die   Schnitt-­‐‑Stelle   zwischen  
Bewusstsein   und   Unbewusstem   aufzulösen.   Infolgedessen   ist   der   Fokus   dieses  
rituellen   Geschehens   auf   eine   Balance   zwischen   bewusstem   und   unbewusstem  
Erleben   hin   bezogen,   die   durch   eine   Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins  möglich  
wird.    
Meiner   Erfahrung   nach  werden   in   dieser   rituellen   Sequenz   im   besonderen   zwei  
Entwicklungsdynamiken   sichtbar.   Die   erste   findet   sich   im  Gehen   der   Tänzerinnen  
und   Tänzer   wieder.   Seine   Sinndimension   äußert   sich   darin,   das   eigene   Leben   zu  
gehen   und   dieses   im   Gehen   zu   manifestieren.   Die   zweite   Entwicklungsdynamik,  
beruhend   auf   diesem   existentiellen   Gehen,   soll   mittels   des   getanzten   Schlafes   die  
Dimension   des   Unbewussten   öffnen.   Ohno   Yoshito   erschließt   damit   für   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   die   Erfahrungsmöglichkeit,   ihr   Ich-­‐‑Bewusstsein  
hintanzustellen.   Dadurch   können   sie   in   den   Zustand   eines   absichtslosen   Tanzes  
gelangen.  Hier   unterliegt   das   tänzerische  Geschehen  keiner   absichtlichen  Kontrolle  
mehr  durch  das  Ich-­‐‑Bewusstsein,  sondern  gründet  auf  einem  unbewussten  Tanz  im  
bewussten  Zustand.  Auf  diese  Weise  kann  Butō  zu  einem  Geschehnis  des  Geschehen-­‐‑
Lassens  werden.  Um  diesen  Begriff  zu  erläutern,  möchte  ich  erneut  folgende  Aussage  
von   Harada   Hiromi   heranziehen:   „In   daily   life   we   have   our   normal   movement  
patterns   of   behaviour.   Yet,   in   butō,   movements   are   very   consciously   done   in   an  
                                                                                                                          
450  Workshop,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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unconscious   area   of   the   body-­‐‑mind   dimension.”451  Die   Butō-­‐‑Workshops   sind   von  
dieser   ständigen   Praxis   der   Identität   von   Bewusstsein   und  Unbewusstem   geprägt.  
Hierdurch   sollen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   eine   körperlich-­‐‑geistige   Präsenz  
entwickeln,  die  sie  befähigt,  absichtslos  und  unmittelbar  im  energetischen  Netzwerk  
des  Jetzt  zu  agieren.  Erinnern  wir  uns  an  dieser  Stelle  auch  die  Reflexion  Yamaguchi  
Kenjis:   „On   stage   many   time[s]   I   caught   some   strange   feeling.   It   will   come   to   me  
accidentally.  Maybe   some   special   balance   of   my   conscious[ness]   with   my   unconsciousness  
building  suddenly.  So  [it]  always  come[s]  to  me  when  I  start  to  stop  my  self  wishes.  […]  It  is  
not   choreography,   not  making.“   Es   ist   diese   ΄spezielle   Balance   zwischen   Bewusstsein  
und  Unbewusstem΄,  die  sich  zu  einem  Zustand  der  Nicht-­‐‑Choreografie  und  des  Nicht-­‐‑
Tuns  entwickeln  kann.  Diese  beiden  Begriffe  verweisen  auf  das  Nicht-­‐‑Bewusstsein  ―  
dieses   ist   das   energetische  Netzwerk   des   Jetzt.   Ohno   Yoshito   belässt   die  Dynamik  
dieser   rituellen   Sequenz   durch   seine   wenigen   Worte   in   einer   Offenheit   der  
Inspiration:  „The   the   theme   is   sleep.  What   is   sleep?  Walking,   sleeping,  walking  and   that’s  
all.”   Infolgedessen   möchte   ich   den   rituellen   Integrationsprozess   des   Unbewussten  
mit   dem   Schlüssel   zu   einem   Tor   vergleichen,   der   den   Tänzerinnen   und   Tänzern  
einen  Zugang  zu  ihrem  Unbewussten  zu  ermöglicht.  Wie  aber  erleben  sie  dies?  Wie  
lässt  sich  diese  ΄spezielle  Balance  zwischen  Bewusstsein  und  Unbewusstem΄  im  Butō  
realisieren,   einem  Tanz,  der  von  keiner   fixierten,   choreografischen  Technik  geprägt  
ist,   sondern  sich  maßgeblich  aus  dem  eigenen  Leben  heraus  entwickelt?  Gehen  wir  
diesen   Fragen   im   Folgenden   nach.   Hierbei   versuche   ich,   den   rituellen   Prozess   im  
Studio  mit  dem  persönlichen  Prozess  von  Yamaguchi  Kenji  zu  verbinden.  Er  erzählt,  
was   diese   ΄spezielle   Balance   zwischen   Bewusstsein   und   Unbewusstem΄   für   ihn  
bedeutet:  
  
So  I  tr[ied  to  dance]  by  my  consciousness  or  by  my  information  but  I  absolutely  couldn’t  do  it.  
Information  or  knowledge:  I  feel  [they]  naturally  go  to  two  dimension[s].  [One]  can  write  [them]  
down  or  clearly  say  by  words.  That  direction  is  the  matter.  I  think  every  thinking  or  ideas  have  
their  own  direction.  Because   from  knowledge   it  must   [come]  back   to  knowledge.   Just   like   two  
dimension[s].   So   that   direction   is   the   matter,   I   think.   If   I   want   to   [do]   something   in   three  
dimensions   I  must   start   from  three  dimensions,   I   think.  So   it  means  we  need   time  or  we  need  
many  experiences.  We  or  I.  I  say  we  need  time  to  build.  To  build  so  …  [a]  stream.  You  know,  in  
day   time   I  have   [a]   job.   [Zur  Zeit  unseres  Dialoges  als  Kraftfahrer  bei  einer  Getränkefirma  zur  
Finanzierung  des  Lebensunterhaltes  und  der  tänzerischen  Projekte.]  I  am  working  with  ordinary  
people.  They  live,  eat  and  love  by  as  usual  citizens.  But  many  of  them  never  want  to  do  art.  In  
ordinary  life  making  art  is  not  necessary.  It  needs  many  costs  and  time.  Sometimes  muscles,  so  
desire   or   ….   [art   can   be]   just   like   a   decoration   sometimes.   You   know,   [like]   a   cultural   club.  
Women  go  to  study  how  to  make  a  flower  arrangement  or  Hawaiian  dancing.  And  they  are  very  
happy  to  go  to  this  kind  of  culture  school.  But  I  know  one  different  way  from  them.  But  for  me,  I  
am   living   in   very   ordinary   days,  me   too.   So   I   said   [to]   you,   building   [a]   stream   needs  many  
times.  Because  …  so  first   I  used  my  many  times,  many  money,  many  desires.  But  now  I  really  
want  to  have  a  big  stream  in  my  life  or  in  my  days.  I  call  it  …  the  stream  of  …  art.  [There  is]  no  
hurry.452    
  
Der  Weg  in  die  ΄3.  Dimension΄,   in  die  Verwirklichung  des  ΄Stromes  der  Kunst΄  und  
des   ΄großen   Stromes   im   Leben΄,   setzt,   wie   Yamaguchi   Kenji   sagt,   eine   lange  
Entwicklung  voraus,  bei  der  er  keine  Eile  habe.  Was  könnte  er  mit  diesen  Begriffen  
                                                                                                                          
451  Dialog,  10.4.2005,  Wien.    
452  Dialog,  23.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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meinen?  Der  Antwort,  die  er  mir  in  Form  einer  Frage  gab,  möchte  ich  mich  langsam  
nähern  und  greife  zuvor  seine  Gedanken  zum  kadō,  dem  ΄Blumen-­‐‑Weg΄  auf,453  da  sie  
meiner   Ansicht   nach   einen   Verständnisschlüssel   darstellen.   Als   Ausgangspunkt  
dient   eine  Reflexion  der   Japanologin   Irmtraud   Schaarschmidt-­‐‑Richter   zur   Situation  
des  kadō:  
  
Die   Verbreitung   der   Ikebana-­‐‑Kunst   im   heutigen   Japan   [in   den   1980-­‐‑iger   Jahren]   ist  
ungeheuer;   nicht   nur   Frauen   und   Mädchen   üben   sie   in   ihrem   Privatbereich,   auch   die  
großen   Firmen   bieten   ihren  Mitarbeitern   Gelegenheit   zum   Unterricht,   sogar   Angehörige  
der  Polizei  üben  sich  im  Blumenstellen.  So  ist  es  selbstverständlich,  daß  Ausstellungen  und  
offizielle   Veranstaltungen   fast   stets   durch   ein   Ikebana-­‐‑Arrangement   verschönt   werden.  
Doch   ist   diese  Kunst   nicht   nur   ein  Mittel   der  Dekoration,   sondern   in   vieler  Hinsicht   die  
Möglichkeit  für  den  modernen  Menschen,  zu  sich  selbst  und  zur  Harmonie  mit  der  Natur,  
der  Welt  zu  finden.454  
  
Auf   diese  Weise   verstehe   ich   auch   Yamaguchi   Kenjis   Gedanken   zum   kadō,   indem  
dieser  Kunst-­‐‑und-­‐‑Lebens-­‐‑Weg  mehr  als  eine  Dekoration  ist  ―  soferne  unter  diesem  
Begriff   ein   Verschönern   und   Ausschmücken   gesehen   wird,   dass   nicht   in   der  
inhaltlichen   Dimension   des   kadō   selbst   gründet.   Warum   Yamaguchi   Kenji   im  
Zusammenhang   mit   der   ΄3.   Dimension΄   und   dem   ΄Strom   der   Kunst΄  
beziehungsweise   dem   ΄großen   Strom   im  Leben΄   eine   kritische  Haltung  hinsichtlich  
der   kadō-­‐‑Schulen   einnimmt,   ist   der   Beschreibung   Irmtraud   Schaarschmidt-­‐‑Richters  
zu   entnehmen,   die   vom  Gegensatz   zwischen  Dekoration   versus  Harmonie  mit   der  
Natur   spricht.   Mit   einigen   Worten   zum   kadō   in   seiner   Prägung   durch   den   Zen  
möchte  ich  dies  vertiefen.    
Die  Grundkomposition   des   kadō   ist   stets   dreiteilig   und  wird   durch   einen   hohen,  
einen  niedrigen  und  einen  mittleren  Hauptzweig  dargestellt.  Deren  Benennung  ist  in  
den   einzelnen   Schulen   verschieden;   die   folgende   Dreiteilung   stammt   von  
Teshigahara  Sōfū  ??????  (1900-­‐‑1979),  dem  Begründer  der  ΄Sōgetsu  Schule  des  
Ikebana΄  (Sōgetsuryū  ???).  Seine  Grundform  ―  gemäß  der  genannten  Reihenfolge  
(hoher,   mittlerer   und   niedriger   Zweig)   ―   ist   mit   den   Begriffen   shin  ?   (etwa   mit  
΄Wahrheit΄,   ΄aufrecht΄   zu   übersetzen),   soe   ?    (begleitender   Zweig)   und   hikae   ?  
(unterstützender   Zweig)   bezeichnet.   Die   bekannteste   Dreiteilung,   welche   sich   im        
19.  Jahrhundert  entwickelte,  fußt  auf  den  Ebenen  ΄Himmel΄  (ten  ?),  ΄Mensch΄  (jin  ?)  
und   ΄Erde΄   (chi   ? ). 455   Die   Hauptzweige   entsprechen   diesen   Dimensionen   in  
symbolischer  Weise.  Darin  spiegelt  sich  die  universelle  Beziehung  zwischen  Himmel,  
Mensch   und   Erde   als   Form   (Phänomene   in   ihrer   Wirklichkeit   als   Form)   und  
Formlosigkeit  (Phänomene  in  ihrer  Wirklichkeit  als  Leere)  wider.  Für  eine  Person,  die  
kadō   praktiziert,   ist   damit   die   Entwicklung   zu   einer   inneren   Sammlung   hin  
verbunden,  deren  Realisation  letztlich  in  der  Erkenntnis  der  Ichlosigkeit  besteht.  Auf  
diese  Weise   kann   eine   Person   gewahr  werden,   gemeinsam  mit   der   Blume   in   einer  
                                                                                                                          
453  Zwar   ist   ΄Ikebana΄   das   geläufigere   Wort,   jedoch   verwende   ich   hinsichtlich   dieser   vom   Zen  
geprägten  Kunst  des  dō  ―  dies  ist  die  jap.  Übersetzung  des  chin.  Schriftzeichens  für  Tao  im  Sinne  
eines  Weges  zur  Erleuchtung  ―,  vorzugsweise  den  Begriff  kadō.  
454  1990,  s.v.  ΄Blumenkunst΄,  S.  767.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
455  Vgl.  Schaarschmidt-­‐‑Richter  1990,  s.v.  ΄Blumenkunst΄.    
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sowohl  subjektiven  als  zugleich  auch  universellen  Identität  zu  leben.456  So  notiert  die  
kadō-­‐‑Meisterin   Gusty  Herrigel   in   ihrer   Darstellung   dieser   Kunst:   „Denn   erst   wenn  
dieses  Einssein  des   eigenen  Herzens  mit  dem   ΄Blumenherzen΄  und  darüber  hinaus  
mit   dem   ΄Allherzen΄   wörtlich   hergestellt   ist   ―   wie   sich   die   japanischen  
Blumenmeister   so   beglückend   schön   ausdrücken   ―   ruht   [eine   Person]   in   jener  
unbewegten   Stille,   aus   der   wie   von   selbst   und   völlig   absichtslos   das   Bilden   und  
Gestalten   gelingt.“457  Ihre  Worte   unterstreichen,   dass   die   Praxis   des   kadō  von   einer  
verschönernden   Dekoration   mittels   Blumen   entfernt   ist.   Vielmehr   ist   sie   ein  
existentieller  Weg  in  den  Nicht-­‐‑Dualismus  der  Leere,  um  sowohl  die  Einzigartigkeit  
der  Natur  der  Blume  und  der  eigenen  Person  als  auch  die  Gleichheit  der  Natur  der  
Blume  und  der  eigenen  Person  zu  erkennen.  
In   diesem   Zusammenhang   sagt   Yamaguchi   Kenji,   er   wisse   über   einen   Weg  
bescheid,  der  sich  von  dem  jener  Frauen458  unterscheidet,  die  kadō,  wie  er  meint,  als  
Dekoration   betreiben.   Für   ihn   ist   dies   der   Weg   in   die   ΄3.   Dimension΄   zur  
Verwirklichung  des  ΄Stromes  der  Kunst΄  und  ΄großen  Stromes  im  Leben΄.  Wie  in  der  
kurzen   Betrachtung   zum   kadō   angeklungen   ist,   finden   sich   Gemeinsamkeiten   mit  
dem  Butō.   Besprechen  wir   dies   näher:   In   der   ΄2.  Dimension΄,   so   Yamaguchi  Kenji,  
könne  er  nicht  Butō  tanzen;  sie  würde  im  kadō  der  Stufe  der  Dekoration  entsprechen,  
im   Butō   einem   an   äußerlicher   Ästhetik   orientierten   Tanz.   Die   ΄3.   Dimension΄  
allerdings  öffnet  den  Weg   in  den   ΄Strom  der  Kunst΄  und   ΄großen  Strom   im  Leben΄;  
im  Vergleich  mit  dem  kadō,  würde  ihr  die  Verwirklichung  dieser  Kunst  entsprechen  
―  und  dies   ist   die   Realisation   des   Selbst.  Hierin   liegt   die  wesentliche  Verbindung  
zwischen  dem  Weg  des  kadō   (nicht-­‐‑dualistisches  Erkennen  von  Blume  und  Person)  
und   jenem  des   Butō   (nicht-­‐‑dualistisches   Erkennen   von   Tanz   und   Person).  Deshalb  
beruhen   die   tänzerischen   Bewegungen   auf   der   Realisation   der   Einheit   von  
Universum,  Erde  und  Mensch.  Der  rituelle  Integrationsprozess  des  Unbewussten  als  
eine   ΄spezielle   Balance   zwischen   Bewusstsein   und   Unbewusstem΄   mit   der  
einhergehenden   Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins,   öffnet   das   Tor   in   diese                    
΄3.  Dimension΄.  Sie  stellt  die  Realisation  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins  dar.    
Auch   im   Zen   wird,   wie   es   Suzuki   Daisetsu   ausdrückt,   über   eine   „dritte   Art  
Wissen“   gesprochen,   das   durch   „intuitives   Begreifen“   erlangt   wird.459  Es   ist   eine  
Erkenntnis,  so  führt  er  aus,  „die  tief  in  die  Wurzeln  des  eigenen  Daseins  hinabreicht,  
oder  besser:  die  aus  den  Tiefen  unseres  eigenen  Wesens  emporwächst.“460  In  diesem  
                                                                                                                          
456  Vgl.  Herrigel  G.  1957  u.  Schaarschmidt-­‐‑Richter  1990,  s.v.  ΄Blumenkunst΄.  
457  1957:32,   Hervorh.   wie   im   Org.,   Erg.   in   Klammer   M.W.   In   den   1920-­‐‑iger   Jahren   lebte   Gusti  
Herrigel  mit   ihrem  Mann  Eugen,   dem  Verfasser   des   Buches  Zen   in   der  Kunst   des  Bogenschiessens,  
sechs   Jahre   lang   in   Japan.   Sie  war   Schülerin   des   kadō-­‐‑Meisters   Takeda   Bakuyo,   bei   dem   sie   ihre  
eigene  Prüfung  als  Meisterin  ablegte.  (Ibid.:  13-­‐‑15.)  
458  Ab   dem   Ende   des   19.   Jahrhunderts  wurde   kadō   als   Teil   des   Curriculums   in   Schulen   ein   fixer  
Bestandteil  in  der  Ausbildung  von  Mädchen  (vgl.  Schaarschmidt-­‐‑Richter  1990,  s.v.  ΄Blumenkunst΄,  
S.   767).   Darin   könnte   der   Grund   für   Yamaguchi   Kenjis   ausschließliche   Rede   von   Frauen   liegen.  
Seine   Form   der   Unterscheidung   zwischen   einem   dekorativ   versus   eines   kosmologisch  
ausgerichteten   kadō   ist   eine   kritische   Reflexion,   die   ebenso   bei   kadō-­‐‑praktizierenden   Männern  
geäußert  werden  könnte.  Und  zugleich  bleibt,  wie  ich  meine,  dahingestellt,  wie  sehr  die  oder  der  
einzelne   auf   einer   ΄Stufe   der   Dekoration΄   wertvolle   Entwicklungen   für   sich   erlebt,   und   darüber  
Zugänge  zur  kosmologischen  Dimension  des  kadō  findet.  
459  1958:11,  Übers.:  Fischer.  
460  Ibid.:  12.  
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Sinne  sagt  Yamaguchi  Kenji:  „If  I  want  to  [do]  something  in  three  dimensions  I  must  start  
from   three   dimensions“.   Das   Nicht-­‐‑Bewusstsein   als   Manifestation   des   Selbst                              
(΄3.   Dimension΄)   ist   als  Wirklichkeit   stets   präsent,   weswegen   Yamaguchi   Kenji   sie  
nicht  von  einer  relativen  Wirklichkeit  (΄2.  Dimension΄)  aus  erreichen  kann.  Es  ist  die  
intuitive  Erkenntniserfahrung  in  ihrer  ΄speziellen  Balance  zwischen  Bewusstsein  und  
Unbewusstem΄,   die   den   Zugang   zur   ΄3.   Dimension΄   erschließt  ―   ein  Weg,   den   zu  
gehen,   wie   Yamaguchi   Kenji   erzählt,   mit   viel   an   Zeit,   Geduld   und   Engagement  
verbunden   ist.   Dieser   Weg   des   Butō   weist   in   Richtung   der   Verwirklichung   des  
΄Stromes  der  Kunst΄  und   ΄großen  Stromes   im  Leben΄.  Der  Strom   ist  die  Realisation  
des  Selbst,  meint  aber  nicht,  im  Strom  zu  leben  und  zu  tanzen,  sondern  zum  Strom  zu  
werden.  Dieser  Strom  selbst  ist  eine  Vorstellung,  gebunden  an  die  Zeit  (in  welcher  er  
fließt)  und  den  Raum  (in  welchem  er  sich  befindet)  ―  die  Realisation  des  Selbst  als  
Nicht-­‐‑Bewusstsein   jedoch   ist   Zeit   und   ist   Raum   und   nicht   mehr   gebunden   an  
Vorstellungen.  Darin   existieren   Subjekt   und  Objekt   in   der   Einheit   des   universellen  
Nicht-­‐‑Bewusstseins  der  Leere.  
Nachdem   mir   Yamaguchi   Kenji   davon   erzählte,   sah   er   mich   an:   „Do   you  
understand?“   Da   ich   nicht   verstand,   fragte   ich:   „What   is   your   stream   of   art?“   Er  
antwortete:  „How  can  I  see  reality  as  reality?“  Und  fügte  hinzu:  „It  is  very  difficult.      
I  want   to  escape  from  my  imagination.  Because  my  daily   life,  my  feeling―many  of  
them   [are]   made   by   imaginations.”461  Diesen   Blick   jedenfalls   zu   eröffnen   und   die  
Wirklichkeit   so   sehen   zu   können,   wie   sie   ist,   stellt   den   Weg   des   Butō   von   Ohno  
Yoshito  dar  ―  es   ist  die  Realisation  der  Leere.  Der   rituelle   Integrationsprozess  des  
Unbewussten   ist   ein   erster   Schritt   auf   diesem   Weg.   Yamaguchi   Keniji   hat   in   der  
Schilderung  seines  Erlebens  einen  Kreis  vom  Bewusstsein  über  das  Unbewusste  zum  
Nicht-­‐‑Bewusstsein   hin   gebildet.   Darin   spiegelt   sich   das  Wesen   des   Butō   als   einem  
Weg,  in  dem  alles  mit  allem  im  Jetzt  verbunden  ist.462  
Gehen   wir   im   Folgenden   der   Frage   nach,   wie   sich   dieser   rituelle   Prozess   des  
unbewussten   Geschehens   weiterentwickelt.   Um   dies   näher   darstellen   zu   können,  
ziehe  ich  die  analytische  Psychologie  C.G.  Jungs  heran.  Sie  zu  integrieren,  ist  meiner  
Ansicht   nach   wegen   ihrer   kulturübergreifenden   Dimension,   C.G.   Jungs  
ethnopsychologischen  Forschungen,  seiner  Theorie  des  Individuationsprozesses  und  
vor   allem   wegen   seiner   profunden   Auseinandersetzung   mit   der   philosophischen  
Symbolik   des   Ostens   eine   Unterstützung   für   das   weitere   Verständnis.   Mit   zwei  
Dialogen   zwischen  Ohno  Yoshito  Butō  und  C.G.   Jungs  Psychologie  möchte   ich   ich  
eine  Grundlage  dafür  vorbereiten.  Hierfür  findet  sich  einleitend  eine  Vorstellung  von  
drei   zentralen   Begriffen   C.G.   Jungs:   dem   persönlichen   Unbewussten,   dem   kollektiven  
Unbewussten   und   den   Archetypen   (―   eine   Definition   der   von   ihm   ebenfalls  
verwendeten   Begriffe   des   ΄Ich΄   und   ΄Selbst΄   erfolgt   später).   Auch   wenn   uns   diese  
Einleitung   aus   der   Besprechung   von   Ohno   Yoshitos   Butō   ein   Stück   weit  
hinausführen   wird,   so   geschieht   dies   doch   mit   der   Intention,   uns   mit   neuen  
Betrachtungsmöglichkeiten  wieder  zu  seinem  Butō  zurückgelangen  zu  lassen.  
  
  
                                                                                                                          
461  Dialog,  23.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
462  Bei  der  Wiedergabe  dieses  Erlebnisses  mit  einem  Butō-­‐‑Tänzer  wie  Yamaguchi  Kenji  und  seiner  
jahrelangen  Praxis  erscheint  es  mir  an  dieser  Stelle  wichtig,  hinsichtlich  meiner  Position  ergänzend  
einzufügen:  ausschließlich  ein  Sich-­‐‑Annähernder  im  Versuch  des  Verstehens  zu  sein.  
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T e r m i n o l o g i e   C. G.   J u n g s 
  
C.G.   Jung   unterscheidet   in   seiner   Theorie   zwei   Bereiche   des   Unbewussten:   das  
persönliche  und  kollektive  Unbewusste.  Ersteres  resultiert  aus  Gedanken,  Gefühlen  und  
Wahrnehmungen,  die  aus  verschiedenen  Gründen  unbewusst  wurden.  Sie  können  in  
Vergessenheit   geraten,   da   sie   an   Wirksamkeit   verloren   haben,   verdrängt   wurden  
oder  weil  bestimmte  Sinneswahrnehmungen  aufgrund  ihrer  geringen  Intensität  das  
Bewusstsein   nicht   erreichten,   jedoch   in   die   Psyche   gelangt   sind.463  Die   Inhalte   des  
persönlichen   Unbewussten   bilden   sich   somit   aus   Erwerbungen   des   individuellen  
Lebens. 464   Die   Inhalte   des   kollektiven   Unbewussten   hingegen   waren   nie   im  
Bewusstsein  und  wurden  daher  auch  nicht  individuell  erworben,  sondern  kommen,  
wie   C.G.   Jung   festhält,   ausschließlich   durch   Vererbung   zustande.465  Das   kollektive  
Unbewusste   ist   psychisches   Leben   des   Homo   sapiens   bis   zurück   in   die   Anfänge,  
weshalb   es   die   Voraussetzung   sowie   Grundlage   für   jegliches   bewusste   Geschehen  
darstellt.466  In   den   Worten   C.G.   Jungs   ist   es   „die   gewaltige   geistige   Erbmasse   der  
Menschheitsentwicklung,   wiedergeboren   in   jeder   individuellen   Hirnstruktur.“ 467  
Dies   bedeutet,   dass   der   Entwicklungsweg   einer   Bewusstmachung   unbewusster  
Inhalte   stets   vom   persönlichen   Unbewussten   ausgehend   zum   kollektiven  
Unbewussten  führt  und  sich  erst  hierdurch  der  Zugang  zu  ihm  erschließt.468  Dessen  
symbolische  Repräsentationen  stellen  die  Archetypen  dar  ―  C.G.  Jung  bezeichnet  sie  
auch  als  die  „urtümlichen  Bilder”  ―,  die  zum  Grundstock  der  unbewussten  Psyche  
gehören  und  darum  nicht  persönlich  erworben  werden;  das  kollektive  Unbewusste  
besteht   somit   in   der   Gesamtheit   der   Archetypen.469  Als   „Wirkungseinheiten   des  
Unbewußten“470  manifestieren  sie  sich  vor  allem  in  der  schöpferischen  Phantasie  und  
werden   in   deren   Produkten   sichtbar  ―   hier,   so   C.G.   Jung,   „findet   der   Begriff   des  
Archetypus   seine   spezifische   Anwendung.”471  Der   Archetypus   selbst   ist   ein   leeres,  
formales   Element,   da   nicht   seine   Vorstellungen   vererbt   werden,   sondern   seine  
Formen. 472   Dies   bedeutet,   dass   ein   Archetypus   zwar   einen   invariablen  
Bedeutungskern  besitzt,  auf  welche  Weise  er  jedoch  in  Erscheinung  tritt,  ist  dadurch  
stets   nur   prinzipiell,   nie   aber   konkret   bestimmt.473  Zusammenfassend   lässt   sich  
sagen,  dass  die  Summe  der  verschiedenen  Archetypen  die  Gesamtheit  der   latenten  
Möglichkeiten  der  menschlichen  Psyche  kennzeichnet.474    
                                                                                                                          
463   Vgl.   Jung   GW   8,   1995:175.   [Die   Dynamik   des   Unbewußten].   Im   Folgenden   zitiere   ich   die  
Gesammelten   Werke   C.G.   Jungs,   fußend   auf   der   ungekürzten   Sonderausgabe   von   1995   in   20  
Bänden,   ihren  Nummern  entsprechend  als   ΄GW΄.  Der  Erstnennung  des   jeweiligen  Bandes   ist  der  
volle  Titel  in  eckiger  Klammer  hinzugefügt.  
464  Vgl.  Jung  GW  9/2,  17.  [Aion:  Beiträge  zur  Symbolik  des  Selbst]  
465  Vgl.  Jung  GW  9/1,  55.  [Die  Archetypen  und  das  Kollektive  Unbewußte]  
466  Vgl.  Jung  GW  8,  132.  
467  Ibid.:  181.  
468  Vgl.  Jung  GW  12,  83.  [Psychologie  und  Alchemie]  
469  Vgl.  Jung  GW  8,  132.  
470  Ibid.:  257.  
471  Vgl.   Jung  GW  9/1,   94.  Er  unterscheidet   zwei  Kategorien  von  Phantasien:  Einerseits  Phantasien  
(inklusive   Träume)   mit   persönlichem   Charakter   wie   persönlich   Erlebtes,   Vergessenes   oder  
Verdrängtes,   andererseits   Phantasien   (wiederum   inklusive   Träume)   unpersönlichen   Charakters,  
also  des  kollektiven  Unbewussten  (ibid.:  169).  
472  Ibid.:  95.  
473  Ibid.:  96.    
474  Vgl.  Jacobi  1940:94.  
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Nach   der   Vorstellung   dieser   Begriffe   möchte   ich   anhand   von   zwei   Dialogen  
einerseits  Unterschiede   zwischen  C.G.   Jungs  Theorie   vom  Unbewussten  und  Ohno  
Yoshitos   Butō   verdeutlichen   und   andererseits   begründen,   warum   ich   die  
Einbeziehung   von  C.G.   Jungs  Theorie   zur   Erklärung  des   unbewussten  Geschehens  
im   Butō   für   möglich   halte.475  C.G.   Jung   sagt   von   sich,   seine   im   Lauf   der   Zeit  
gewonnenen  Erfahrungen  in  der  Tätigkeit  als  Psychiater  und  Psychotherapeut  haben  
ihm   gezeigt,   dass   er   durch   seine   Methode   „unbewußt   auf   jenen   geheimen   Weg  
geführt  worden  war,  um  den  sich  die  besten  Geister  des  Ostens   seit   Jahrtausenden  
gemüht  haben.”476  Im  Dialog  mit  Ohno  Yoshito,  dessen  Butō  auf  der  Verwirklichung  
der   Leere   als   einer   zentralen   Erkenntnis   des   östlichen   Weges   beruht,   möchte   ich  
zeigen,   dass   es  meiner   Ansicht   nach   inmitten   einiger   grundlegender   Unterschiede  
wesentliche   Annäherungsmöglichkeiten   gibt.   Dabei   geht   es   keinesfalls   um   eine  
Quantifizierung  von  Trennendem  ―  zumal  es  sich  einerseits  um  ein  psychologisches  
System,   andererseits   um   eine   tänzerische   Kosmologie   handelt  ―,   sondern   um   das  
Andeuten   beider   Entwicklungstendenzen   zur  Nicht-­‐‑Dualität.   Indem  C.G.   Jung  wie  
auch  Ohno  Yoshito   auf   ihren   jeweiligen   kulturellen  Hintergründen   aufbauen  ―   in  
einem  Fall  des  christlichen,  im  anderen  Fall  des  buddhistischen  Weltbildes  ―  sehen  
ihre  Wege  unterschiedlich  aus  und  sind  es  auch.  Jedoch  weisen  sie,  wie  ich  meine,  in  
die  gleiche  Richtung.  Sie  sind  darum  miteinander  in  einem  Netzwerk  verbunden,  das  
in   der   Entwicklung   von   Erkenntnis   besteht,   die   aus   der   Einheit   von   Körper-­‐‑und-­‐‑
Geist  kommt.    
Aufgrund   der   Komplexität   der   Theorie   C.G.   Jungs   widme   ich   diesen   beiden  
Dialogen  den  entsprechenden  Raum.  Zwar  sind  sie   für  unser  Verständnis  des  Butō  
selbst  weniger  von  Belang,  aber  sie  stellen  eine  unterstützende  Vorbereitung  für  die  
nachfolgenden  Betrachtungen  dar.    
  
D i a l o g   I                       
I c h   &   S e l b s t   b e i   O h n o   Y o s h i t o   u n d   ΄I c h΄  &   ΄S e l b s t΄   b e i   C.G.   J u n g  
  
Die   Intention   der   von   C.G.   Jung   entwickelten   Theorie   zur   Individuation   ist   die  
Bewusstmachung   unbewusster   Inhalte   durch   die   Verwirklichung   des   ΄Selbst΄.  
Während  das   ΄Ich΄  das  Bewusstseinszentrum  darstellt,   ist  das   ΄Selbst΄  das  Zentrum  
der  Totalität  von  Bewusstsein  und  Unbewusstem477.   (Zur  begrifflichen  Orientierung  
habe   ich   im   Folgenden   die   Termini   ΄Ich΄   und   ΄Selbst΄,   die   sich   auf   die   analytische  
Psychologie  beziehen,  unter  Anführungsstriche  gesetzt.)  Das  ΄Ich΄  definiert  C.G.  Jung  
als   Subjekt   aller   persönlichen   Bewusstseinsakte,   das   auf   somatischen   wie  
                                                                                                                          
475  Die  Wiedergabe   eines   Gesprächs   zwischen   C.G.   Jung   und   Hisamatsu   Shin’ichi   aus   dem   Jahr  
1958  in  Küsnacht  bildet  dafür  eine  Grundlage  (eine  Transkription  findet  sich  in  Jung  &  Hisamatsu  
2003:109-­‐‑121).  Die  Reflexion  zu  diesem  Gespräch  von  Abe  Masao  (1997:149-­‐‑160)  hat  mir  geholfen,  
Zusammenhänge  zu  zwei  Dimension  ―  Ich/Selbst  und  kollektives  Unbewusste/Nicht-­‐‑Bewusstein  
―  in  C.G.  Jungs  Psychologie  und  dem  Zen  besser  zu  verstehen.  Abe  Masao  spricht  in  seinem  Essay  
mit   dem  Titel   ΄The   Self   in   Jung   and  Zen΄   im   besonderen   von   diesen   beiden   Ebenen:   I.)   von   der  
Auflösung   des   Dualismus   zwischen   Ich   und   Selbst   im   Zen   im   Unterschied   zu   deren  
komplementären   Ergänzung   in   C.G.   Jungs   Theorie,   und   II.)   von   der   Transzendierung   des  
kollektiven  Unbewussten   als   objektives  Phänomen   in  der  Verwirklichung  des   satori   im  Zen   (d.h.  
des  Nicht-­‐‑Bewusstseins)   versus   der  Haltung  C.G.   Jungs,   das   kollektive  Unbewusste   in   einem   so  
weitgehend  als  möglich  führenden  Prozess  seiner  Bewusstwerdung  zu  öffnen.  
476  1992a:15.  
477  Vgl.  Jung  GW  12,  59.  
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psychischen   Grundlagen   beruht,   die   ihrerseits   wiederum   aus   bewussten   und  
unbewussten   Faktoren   bestehen.   Das   ΄Ich΄   jedoch   liefert   trotz   dieser   Reichweite  
seiner   Grundlagen   nicht   mehr   als   ein   Bild   der   bewussten   Persönlichkeit,   in   der  
unbewusste   Inhalte   nicht   erfasst   sind.   Aus   diesem   Grund   spricht   C.G.   Jung   vom  
΄Selbst΄  als  einem  Begriff,  der  die  Gesamtpersönlichkeit  bezeichnet.478  Zur  Dynamik  
zwischen  ΄Ich΄  und  ΄Selbst΄  hält  er  daher  fest:  
  
Das   Ich   kann   nämlich   nicht   umhin   zu   entdecken,   daß   der   Zustrom   an   unbewussten  
Inhalten   die   Persönlichkeit   belebt   und   bereichert   und   eine   Gestalt   aufbaut,   welche   an  
Umfang   und   Intensität   das   Ich   irgendwie   überragt.   Diese   Erfahrung   lähmt   einen   allzu  
egozentrischen  Willen  und  überzeugt  das  Ich,  daß  sein  Zurücktreten  auf  den  zweiten  Rang  
trotz  aller  Schwierigkeiten  immer  noch  besser  ist  als  ein  aussichtsloser  Kampf,  in  welchem  
man   schließlich   doch   den   kürzeren   zieht.   Auf   diese  Weise   unterstellt   sich   der  Wille   als  
disponible   Energie   allmählich   dem   stärkeren   Faktor,   das   heißt   der   neuen   ganzheitlichen  
Gestalt,   die   ich   als   das   Selbst   bezeichnet   habe.479  Die   bewußte   Ganzheit   besteht   in   einer  
geglückten  Vereinigung  von   Ich  und  Selbst,  wobei  beide   ihre  wesentlichen  Eigenschaften  
bewahren.480  
  
Ohno   Yoshito   bringt   das   Verhältnis   zwischen   Ich   und   Selbst   auf   seine  Weise   zur  
Sprache:  „If  you  look  for  ΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  it’s  not  good.  [...]  You  need  to  look  at  your  
self.“481  Auch   aus   Sicht   des   Butō   soll   das   Ich   im  Verlauf   seiner   Transformation   auf  
den  „zweiten  Rang”  zurücktreten,  aber  das   letztliche  Verständnis  dieses  Wandels   ist  
ein   anderes,   weswegen   Ohno   Yoshito   darlegt:   „There   is   no   personality.”482  Die  
Zusammenschau   seiner   beiden   Reflexionen  meint   nicht,   es   gäbe   keine   relative   Ich-­‐‑
Identität,  sondern,  dass  keine  absolute  Ich-­‐‑Identität  vorhanden  ist.  Betrachten  wir  dies  
auf  vergleichende  Weise  etwas  näher.  C.G.  Jung  fragt:  „Ist  das  Ich  das  zentrale  Bild,  
und   damit   der   ausschließliche  Vertreter   des   ganzen  menschlichen  Wesens?  Hat   es  
alle  Inhalte  und  Funktionen  auf  sich  bezogen  und  in  sich  ausgedrückt?“  Er  antwortet  
darauf:  „Diese  Frage  müssen  wir  verneinen.  Das  Ichbewußtsein  ist  ein  Komplex,  der  
nicht  das  Ganze  des  menschlichen  Wesens  umfaßt:  es  hat  vor  allem  unendlich  mehr  
vergessen,  als  es  weiß.  […]  Was  das  Ich  in  sich  begreift,  ist  vielleicht  der  kleinste  Teil  
von  dem,  was  ein  vollständiges  Bewußtsein  in  sich  begreifen  müßte.“483  Das  relative  
Ich  („personality”)  ist  aus  der  Sicht  des  Butō  eine  künstliche  Konstruktion,  weil  sie  aus  
der   eigenen  Persönlichkeit   ein   absolutes   Ich   erschafft,  womit  ―  und  hier  beginnen  
die   Unterschiede   zwischen   der   analytischen   Psychologie   und   dem   Butō   ―   eine  
eigenständige,   unabhängige   und   unvergängliche   Identität   gemeint   ist.   Diese  
Differenzen  zeigen  sich  im  Verständnis  des  (΄)Selbst(΄).  Besprechen  wir  dies  anhand  
zweier  Vergleiche.    
I.)   Die   als   eigenständig,   unabhängig   und   unvergänglich   empfundene   und   somit  
für   absolut  gehaltene   Identität  des   Ich-­‐‑Bewusstseins   soll   von  den  Tänzerinnen  und  
Tänzern   als   relativ   und   substanzlos   erkannt   werden.   So   können   sich   dualistische  
Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Strukturen   in   ein   Erkennen   des   Selbst   umwandeln,   das   die  
                                                                                                                          
478  Vgl.  Jung  GW  9/2,  12-­‐‑14.  
479  Jung  in  GW  8,  251.  Hervorh.  wie  im  Org.  
480  Ibid.:  251¹³¹.  
481  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
482  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
483  Jung  GW  8,  355f.  
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Manifestation   der   Leere   ist.   Im   Sinne   einer   solchen   Nicht-­‐‑Dualität   existiert   daher  
weder   ein   substanzhaftes   Selbst   (als   Bejahung   persönlicher   Identität)   noch   ein  
nihilistisches  Nicht-­‐‑Selbst   (als   Verneinung   persönlicher   Identität),  weswegen  Ohno  
Yoshito  sagt:  „There  is  no  personality.”  Im  Unterschied  dazu  führt  C.G.  Jung  aus:  „Was  
ich   als   Selbst   bezeichne   ist   die   Ganzheit,   der   atman.”484  Als   zentraler   Begriff   der  
hinduistischen   Philosophie   steht   ātman   für   die   unsterbliche   und   absolute   Essenz  
einer   Person   ―   in   westlichen   Termini   ausgedrückt:   die   Seele. 485   C.G.   Jungs  
Auffassung  vom  ΄Selbst΄  als  einer  individuellen  und  unvergänglichen  Persönlichkeit  
unterscheidet  sich  somit  von  Ohno  Yoshitos  Verständnis.  
II.)   Für   C.G.   Jung   ist   das   ΄Selbst΄   der   „Gesamtumfang   aller   psychischen  
Phänomene   im   Menschen” 486   und   stellt   als   Summe   seiner   bewussten   und  
unbewussten  Gegebenheiten  dessen  Totalität  dar.487  Ohno  Yoshitos  Nicht-­‐‑Definition488  
des  Selbst  als  Butō-­‐‑Meister  lautet:  „Now  I  am  the  sun  but  gradually  the  moon  comes  
into   me.“489  Das   Selbst   aus   Sicht   Ohno   Yoshitos   ist   von   universeller   Natur,   und  
beruht   nicht   auf   einer   anthropologischen   Grundlage.   Hierin   sind   ánthrōpos   und  
kósmos   in   eins   gesetzt.   Das   ΄Selbst΄   aus   Sicht   C.G.   Jungs   indes   ist,   wie   seine  
Ausführung   zeigt,   von   anthropologischer   Natur   auf   Grundlage   einer   universellen  
Verbundenheit:  
  
Dieses  ΄Etwas΄  [das  ΄Selbst΄]  ist  uns  fremd  und  doch  so  nah,  ganz  uns  selber  und  uns  doch  
unerkennbar,   ein   virtueller   Mittelpunkt   von   solch   geheimnisvoller   Konstitution,   daß   es  
alles  fordern  kann,  Verwandtschaft  mit  Tieren  und  mit  Göttern,  mit  Kristallen  und  Sternen,  
ohne   uns   in   Verwunderung   zu   versetzten,   ja   ohne   unsere  Mißbilligung   zu   erregen.   […]  
Intellektuell  ist  das  Selbst  nichts  als  ein  psychologischer  Begriff,  eine  Konstruktion,  welche  
eine  uns  unerkennbare  Wesenheit  ausdrücken  soll,  die  wir  als  solche  nicht  erfassen  können,  
denn   sie   übersteigt   unser   Fassungsvermögen,  wie   schon   aus   ihrer  Definition   hervorgeht.  
Sie   könnte   ebensowohl   als   ΄der   Gott   in   uns΄   bezeichnet   werden.   Die   Anfänge   unseres  
ganzen   seelischen   Lebens   scheinen   unentwirrbar   aus   diesem   Punkt   zu   entspringen,   und  
alle   höchsten   und   letzten   Ziele   scheinen   auf   ihn   hinzulaufen.   Dieses   Paradoxon   ist  
unausweichlich,  wie  immer,  wenn  wir  etwas  zu  kennzeichnen  versuchen,  was  jenseits  des  
Vermögens  unseres  Verstandes  liegt.490  
  
Und  C.G.   Jung   fügt   seiner  Betrachtung  die  Klarstellung  hinzu,   „daß  das  Selbst  mit  
dem  Ich  genausoviel  zu  tun  hat  wie  die  Sonne  mit  der  Erde.  Die  beiden  können  nicht  
verwechselt   werden.” 491   Wenden   wir   uns   anhand   seiner   Reflexionen   einigen  
skizzenhaften  Gedanken  zu  Berührungsebenen  wie  auch  Unterschieden  zum  Begriff  
                                                                                                                          
484  In:  Jung  &  Hisamatsu  2003:116,  Hervorh.  wie  im  Org.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
485  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,    s.v.  ΄Ātman΄.  
486  Jung  GW  6,  505.  [Psychologische  Typen]  
487  Jung  GW  11,  100.  [Zur  Psychologie  westlicher  und  östlicher  Religion]  
488   Er   ΄definiert΄   das   Selbst   nicht,   weil   dies   keine   Unterstützung   bei   seiner   Verwirklichung  
darstellen  würde.  Auch  C.G.  Jung  spricht  in  seiner  nachfolgend  wiedergegebenen  Betrachtung  vom  
΄Selbst΄  als  einem  Phänomen,  das  rational  nicht  erfassbar  ist.  
489  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
490  Jung  GW  7,   244f.   [Zwei  Schriften  über  die   analytische  Psychologie],  Hervorh.  wie   im  Org.,   Erg.   in  
Klammer  M.W.      
491  GW  7,  245.    
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des  Selbst  im  Butō  zu.  Die  monotheistischen  Grundzüge492  in  den  Worten  C.G.  Jungs,  
seine   Bezugnahme   auf   eine   Dualität   zwischen   Erde   und   Sonne   sowie   einem  
΄virtuellen  Mittelpunkt΄  sind  von  der  Dimension  des  Selbst  im  Butō  verschieden.  In  
der  Realisationserfahrung  des  Selbst  im  Butō  existiert  keine  Trennung  zwischen  Erde  
und  Sonne  wie  auch  der  Person   („now  I  am  the  sun  but  gradually  the  moon  comes   into  
me“).   All   diese   Phänomene   bilden   hierin   eine   nicht-­‐‑dualistische   Einheit,   deren  
Charakter   auf   einer   unterschiedslosen   Unterschiedlichkeit   beruht.   Auch   formt   das  
Selbst   im   Butō   keinen   „virtuellen   Mittelpunkt”.   Ein   Mittelpunkt   würde   in   seiner  
Festlegung   als   Zentrum   sowohl   dualistische   Trennungen   zwischen   ΄Mitte΄   und  
΄Nicht-­‐‑Mitte΄   ergeben   als   auch   in   seiner   Eigenschaft   als   ΄Punkt΄   eine  
Unterscheidungsgrenze  zwischen  ΄Innen΄  und  ΄Außen΄  zur  Folge  haben.  Jenes  Selbst  
aber,   von   dem   Ohno   Yoshito   spricht,   ist   die   Erfahrung   eines   energetischen  
Netzwerks,   in  dem  durch  die  Auflösung  dualistischer   Strukturen  kein   ΄Innen΄  und  
΄Außen΄   mehr   vorhanden   ist,   keine   ΄Mitte΄   und   ΄Nicht-­‐‑Mitte΄,   die   durch   ΄Punkte΄    
eines  jeweiligen  ΄Selbst΄  der  Person  markiert  wäre.  
C.G.   Jungs  Rede  von  der  Unfassbarkeit  des   ΄Selbst΄  aber  berührt  das  Verständnis  
des   Selbst   im   Butō.   Seine   Fassbarkeit   liegt   in   seiner   Unfassbarkeit   und   übersteigt  
daher  das  rationale  sowie  analytische  Fassungsvermögen  ―  nicht  aber  die  Fähigkeit  
zur   intuitiven   Erkenntniserfahrung.   Auch   in   C.G.   Jungs   Sichtweise   über   das  
Paradoxon,  dass  die  Anfänge  des  „seelischen  Lebens”  aus  dem  ΄Selbst΄  kommen  und  
die   „höchsten   und   letzten   Ziele”   sich   darauf   ausrichten,   berührt   einige   Ebenen   des  
Selbst  im  Butō.  In  diesem  Erkennen  der  Leerheit  alles  Phänomenalen  liegen  insoferne  
Anfänge  des  „seelischen  Lebens”,  wenn  darunter  ein  Selbst  verstanden  wird,  das  der  
Einheit   alles   Phänomenalen   gewahr   wird:   hierin   vollzieht   sich   ein   Anfang   nicht-­‐‑
dualistischen  (Er-­‐‑)Lebens.  Deshalb  sagt  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern:  
„If  you  keep  your  body  empty  then  everything  can  come  out.”493  Und  dies  stellt  ein  
΄höchstes   und   letztes  Ziel΄   dar,  wenn   sich  der   lineare  Gedanke  des  Erreichens   von  
΄Hohem΄   und   ΄Letztem΄   im   Tanz   zu   einem  Geschehnis   des   Geschehen-­‐‑Lassens   im  
Hier   &   Jetzt   wandelt,   aus   dem   heraus   sich   die   Erscheinungen   des   Tanzes  
manifestieren.  
Eine  weitere  Annäherung  können  wir  in  C.G.  Jungs  nicht-­‐‑dualistischer  Bemerkung  
über   ein   ΄Selbst΄   finden,   das   ΄ganz   uns   selber΄   ist   sowie   in   seinen   hiermit  
verbundenen   Worten   über   eine   „Verwandtschaft   mit   Tieren   und   mit   Göttern,   mit  
Kristallen  und  Sternen”.  Auch  das  Selbst,  von  dem  Ohno  Yoshito  spricht,  ist  ΄ganz  uns  
selber΄,   es   erkennt   Materie   und   Geist   in   ihrem   unterschiedslosen   Unterschied,  
weswegen  er  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  motiviert,  danach  zu   suchen.  Es   ist  dies  
ein   universelles   Selbst,   das   sowohl   ΄ich   ganz   bin΄   als   es   auch   und   zugleich   alle  
anderen   Phänomene   ΄ganz   sind΄.   Ohno   Yoshito   bringt   dies   mit   den   Worten   zum  
Ausdruck,  dass  eine  Person  die  Sonne  ist,  in  die  langsam  der  Mond  gelangt  („now  I  
am   the   sun   but   gradually   the   moon   comes   into   me“).   Hierin   spiegelt   sich   die  
Verwirklichung  der  nicht-­‐‑dualistischen  Leere   im  Butō,   eines  Selbst,   in  dem  Subjekt  
und  Objekt  nicht  nur  nicht  verbunden  sind,  sondern  in  eins  fallen.    
                                                                                                                          
492  Hinsichtlich   der   Aussage   ΄Gott   in   uns΄,   in   der   sich   eine   Dualität   zwischen   ΄Gott΄   und   ΄uns΄  
widerspiegelt.   Eine   nicht-­‐‑dualistische   Ebene   würde   die   Trennung   zwischen   ΄Gott΄   und   ΄uns΄,  
zwischen  ΄innen΄  und  ΄außen΄  aufheben.    
493  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Wenden  wir  uns  nach  dieser  Betrachtung  einer  Reflexion  C.G.  Jungs  zu,  durch  die  
sich   fortführende   Möglichkeiten   des   Dialoges   ergeben.   Auf   seinen   kulturell-­‐‑
historischen   Hintergrund   bezogen,   meint   er:   „Die   griechisch-­‐‑westliche  
Geisteshaltung  konnte   sich  von  der  Überzeugung  der   absoluten  Weltexistenz  nicht  
befreien.   Dies   geschah   aber   auf   Kosten   der   kosmischen   Bedeutung   des   Selbst.”494  
C.G.   Jung   folgert   daraus   hinsichtlich   des   ΄Selbst΄:   „Es   fällt   auch   heute   noch   dem  
westlichen   Menschen   schwer,   die   psychologische   Notwendigkeit   eines  
transzendenten   Subjektes   des   Erkennens   als   eines   Gegenpoles   des   empirischen  
Universums   einzusehen”.495  Wenn   wir   seine   Worte   mit   dem   Butō   in   Beziehung  
setzen,  so  erweist  sich  in  Übereinstimmung  mit  C.G.  Jungs  Intention:  Ohno  Yoshito  
begleitet  die  Tanzenden  seines  Studios,  die  aus  verschiedenen  Kulturen  kommen,  in  
ein   Erkenntnisgeschehen,   in   dem   sie   sich   ―   sofern   bestehend   ―   von   einer  
„Überzeugung   der   absoluten   Weltexistenz”   im   Sinne   einer   außerhalb   von   ihnen  
vorhandenen  Welt   der  Objekte   lösen   können   und   auch   sollen.  Aber  Ohno  Yoshito  
unterstützt   sie   gemäß   seiner   Butō-­‐‑Kosmologie   in   der   Verwirklichung   eines   Selbst,  
das   kein   „Subjekt   des   Erkennens”   darstellt,   denn   die   Person   ist   das   Selbst   wie   alle  
anderen   Phänomene   auch.  Wenn   aus   Sicht   des   Butō   das   Selbst   als   ein  „Subjekt   des  
Erkennens”  angesehen  wird,  kann  die  Ichlosigkeit  nicht  verwirklicht  werden:  hier  ist  
das  Selbst  nicht  das  „Subjekt  des  Erkennens”,  sondern  das  Selbst   ist  dieses  Erkennen.  
Ebenso   verhält   es   sich   mit   dem   Selbst   im   Butō,   dem   nicht   die   Funktion   eines  
„Gegenpoles   des   empirischen   Universums”   zukommt:   das   Selbst   ist   das   empirische  
Universum.  Transzendenz  und  Immanenz  sind  auf  dem  Butō-­‐‑Weg  in  eins  gesetzt.    
In   Bezug   darauf,   Dualistisches   zu   vereinigen,   sagt   C.G.   Jung:   „Leider   hat   unser  
abendländischer   Geist   infolge   seines   Kulturmangels   in   dieser   Beziehung   für   die  
Einigung  der  Gegensätze  auf  einem  mittleren  Wege,  diesem  fundamentalsten  Hauptstück  
innerer  Erfahrung,  noch  nicht  einmal  einen  Begriff  gefunden,  geschweige  denn  einen  
Namen,  den  man  dem  chinesischen  Tao  mit  Anstand  zur  Seite  stellen  könnte.”496  Sich  
daraus   ableitend,   ist   die   Vereinigung   der   beiden   psychischen   Teilsysteme,   des  
Bewusstseins  und  des  Unbewussten  der  Weg  C.G.  Jungs  einer  solchen  „Einigung  der  
Gegensätze”.  Er  formuliert  in  diesem  Sinne:  
  
Je   mehr   man   sich   aber   durch   Selbsterkenntnis   und   dementsprechendes   Handeln   seiner  
selbst   bewußt   wird,   desto   mehr   verschwindet   jene   dem   kollektiven   Unbewußten  
aufgelagerte  Schicht  des  persönlichen  Unbewußten.  Dadurch  entsteht  ein  Bewußtsein,  das  
nicht   mehr   in   einer   kleinlichen   und   persönlich   empfindlichen   Ich-­‐‑Welt   befangen   ist,  
sondern  an  einer  weiteren  Welt,  am  Objekt,  teilnimmt.  Dieses  weitere  Bewußtsein  ist  nicht  
mehr   jener  empfindliche,  egoistische  Knäuel  von  persönlichen  Wünschen,  Befürchtungen,  
Hoffnungen   und   Ambitionen,   der   durch   unbewußte   persönliche   Gegentendenzen  
kompensiert   oder   etwa  auch  korrigiert  werden  muß,   sondern  es   ist   eine  mit  dem  Objekt,  
der   Welt,   verknüpfte   Beziehungsfunktion,   welche   das   Individuum   in   eine   unbedingte,  
verpflichtende  und  unauflösbare  Gemeinschaft  mit  der  Welt  versetzt.  [...]  Hier  können  wir  
es  nun  erleben,  daß  das  Unbewußte  Inhalte  produziert,  die  nicht  bloß  für  den  betreffenden  
                                                                                                                          
494  Jung  GW  9/1,  185.  
495  Ibid.:  185f.  
496  Jung  GW   7,   213.  Hervorh.  wie   im  Org.   Als   zentraler   Begriff   des   Taoismus,   ist   das   Tao   (chin.  
΄Weg΄)  das  umfassende  Erste  Prinzip,  das  allen  Phänomenen  zugrunde   liegt,  weshalb   in   ihm  alle  
Gegensätze   aufgehoben   sind   (vgl.   [Lexikon   der   östlichen   Weisheitslehren:   Buddhismus,  
Hinduismus,  Taoismus,  Zen]  1986,  s.v.  ΄Tao΄  [Fischer-­‐‑Schreiber]).  
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einzelnen,   sondern   auch   für   die   anderen,   ja   sogar   für   viele   und   vielleicht   für   alle   gültig  
sind.497    
  
Die   Interdependenz,   die   C.G.   Jung   hier   zwischen   Subjekt   und   Objekt   durch   die  
Transformation  des   ΄Ich΄  anspricht,  berührt  Ohno  Yoshitos  an   früherer  Stelle   schon  
erwähnte  Aussage:  „In  connection  with  butō  there  is  a  saying  that  ’I  am  the  part  of  
the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  
of   the   part   of   the   part.’“498  In   diesen   Worten   kommt   eine   Sinndimension   zum  
Ausdruck,   die   ―   in   Anlehnung   an   C.G.   Jung   gesprochen   ―   auf   ihre   Weise   eine  
universelle   Gültigkeit   andeutet.   Auch   hier   tritt   eine   „unauflösbare   Gemeinschaft”   in  
Erscheinung.   Zu   deren   Verwirklichung   bietet   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und  
Tänzern  einen  Erkenntnisweg  an,  wodurch  sie  im  Sinne  C.G.  Jungs  „an  einer  weiteren  
Welt,  am  Objekt,  teil[nehmen]”,  um  nach  und  nach  gewahr  zu  werden,  dass  sie  durch  
ihre   Phänomenalität   in   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   mit   allen   Phänomenen  
existieren,  in  der  keine  Trennung  mehr  zwischen  Subjekt  und  Objekt  vorliegt.  Hierin  
finden   sich   keine   absoluten,   sondern   nur   relative   Phänomene,   die   aufgrund   der  
Existenz  aller  anderen  Phänomene  gegenwärtig  sind.  Aus  diesem  Grund  sagt  Ohno  
Yoshito:  „Now  I  am  the  sun  but  gradually  the  moon  comes  into  me.“  
Fassen   wir   diesen   ersten   Dialog   zusammen:   Bei   C.G.   Jung   stellt   das   kollektive  
Unbewusste  den  Urgrund  für  alles  bewusste  Geschehen  dar.  Durch  die  Vereinigung  
des   ΄Ich΄   mit   dem   ΄Selbst΄   wird   das   ΄Ich΄   vollkommen   relativiert,   während   das  
΄Selbst΄  eine  persönliche  und  unvergängliche  Essenz  darstellt,  die  mit  allen  anderen  
Phänomenen  des  Kosmos  in  einer  unzertrennlichen  Gemeinschaft  existiert.  Bei  Ohno  
Yoshito  ist  der  Grund  und  gleichzeitige  Nicht-­‐‑Grund  alles  Phänomenalen  in  der  Leere  
zu   finden,   die   sich   im   Selbst   manifestiert.   Dieses   wird   durch   die   Ichlosigkeit  
verwirklicht,   indem   das   Ich   als   leer   von   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und  
Unvergänglichkeit  bzw.  Beständigkeit  erkannt  wird.  Hierdurch  vermag  eine  Person  
die  Nicht-­‐‑Dualität  des  Selbst  zu  realisieren.  Sie  basiert  gemäß  der  Butō-­‐‑Kosmologie  
auf  der  Einsicht,  dass  die  Identität  alles  Phänomenalen,  also  auch  der  eigenen  Person,  
zugleich   in   sowohl   subjektiver   Einzigartigkeit   als   auch   universeller   Gleichheit  
besteht.  
  
D i a l o g  II   
N i c h t – B e w u s s t s e i n   u n d   K o l l e k t i v e s   U n b e w u s s t e     
  
In   seiner  Theorie  geht  C.G.   Jung  davon  aus,  dass   „die  Psyche   jenseits   aller  Kultur-­‐‑  
und   Bewußtseinsunterschiede   ein   gemeinsames   Substrat   besitzt”,   welches   er   als  
kollektives  Unbewusstes  bezeichnet,  das  „aller  Menschheit  gemeinsam  ist”.499  In  den  
nachfolgend   beschriebenen   rituellen   Sequenzen   wird   sich   zeigen,   wie   zwei  
Archetypen   als   symbolische   Repräsentationen   des   Unbewussten   in   Erscheinung  
treten.  Für  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  ist  daher  mit  ihrer  Introspektion  verbunden,  
sich   während   der   Improvisation   sowohl   auf   ihr   persönliches   Unbewusstes  
einzulassen  als  sich  auch  für  die  Dimension  des  kollektiven  Unbewussten  zu  öffnen.  
Ohno  Yoshito  begleitet  sie  über  diese  Prozesse  auf  ihrem  Erkenntnisweg  zum  Nicht-­‐‑
Bewusstsein.  Dieses  jedoch  gründet  nicht  auf  dem  kollektiven  Unbewussten;  darum  
                                                                                                                          
497  Jung  GW  7,  187f.    
498  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
499  1992a:16.  
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geht  es  mit  einer  Loslösung  vom  kollektiven  Unbewussten  und  seinen  Bedingungen  
einher 500 .   Ich   möchte   dies   im   Folgenden   mit   einem   Beispiel   aus   einer   schon  
erwähnten  rituellen  Sequenz  verdeutlichen.    
Ohno  Yoshito  sagte  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  hierbei,  dass  ΄nichts΄  von  dem,  
was  sie  tanzend  mit  ihrem  Körper  tun,  von  ihnen  kommen  soll:  „Your  feet  are  on  the  
ground,   in  a  very   tight   connection   to   the  ground.  Your  power  of  your  body  comes  
from  here  like  that.  Nothing  comes  from  the  body.”501  In  diesem  Geschehen  sind  die  
beiden  Phänomene  Erde  und  Person  angesprochen.  Die  Person  soll  realisieren,  dass  
΄nichts΄  vom  Körper  kommt,  mit  dem  sie   tanzt,   sondern   ΄alles΄  von  der  Erde.  Wäre  
dies   eine   Metapher,   ergäbe   sie   die   Möglichkeit   zu   einer   phantasievollen  
Improvisation.  Ohno  Yoshitos  Aussage  war  jedoch  wörtlich  gemeint:  ΄Nichts΄  kommt  
von   einem   substanzhaften   Ich-­‐‑Bewusstsein   (Ich   und   persönliches   Unbewusstes),  
΄nichts΄   von   einem   kollektiven   ΄Welt-­‐‑Bewusstsein΄ 502 (kollektives   Unbewusste),  
sondern   ΄alles΄   von   der   Erde.   So   ist   es   weder   aus   der   Position   des   Ich   oder   des  
persönlichen   Unbewussten,   noch   aus   der   Position   des   kollektiven   Unbewussten  
möglich,  Ohno  Yoshitos  Worte  zu  verwirklichen.  In  all  diesen  Dimensionen  steht  ein  
Subjekt  (Ich  oder  ΄Selbst΄)  einem  Objekt  (Erde)  gegenüber.  Der  Weg  des  Butō  besteht  
darin,   sich   von   der  Vorstellung   eines   substanzhaften   Ich   auf   radikale  Weise  ―   im  
wörtlichem   Sinne   ΄von   der   Wurzel   her΄―   zu   lösen.   Wenn   dies   geschieht,   kommt  
΄nichts΄   mehr   vom   Körper,   weshalb   er   von   einem   substanzhaften   Ich-­‐‑Bewusstsein  
΄leer΄   ist.   Eine   Tänzerin   oder   ein   Tänzer   könnte   in   diesem  Zustand   sagen:   ΄Ich   bin  
nicht  ich  und  die  Erde  ist  nicht  die  Erde;  daher  bin  ich  die  Erde  und  die  Erde  ist  ich;  
und  deshalb  bin  ich  wirklich  ich  und  die  Erde  ist  wirklich  die  Erde.΄  In  einem  solchen  
Geschehen   (auf   das   ich   noch   ausführlicher   und   öfters   zurückkomme)   verwirklicht  
sich   die   Erkenntnis,   dass   die   Identität   alles   Phänomenalen   zugleich   in   sowohl  
subjektiver   Einzigartigkeit   als   auch   universeller   Gleichheit   besteht.   Hierin  
manifestiert  sich  die  Dynamik  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins.    
Im  Unterschied   dazu  wäre   eine   Person,   die   sich   im  Zustand   des   substanzhaften  
Ich-­‐‑Bewusstseins   sowie   in   den   Erfahrungsbereichen   des   persönlichen   und  
kollektiven  Unbewussten  befindet,  aus  Sicht  des  Butō  ein  Subjekt  und  die  Erde  ein  
Objekt.   In   der   Realisation   der   Leere   jedoch   sind   Subjekt   und  Objekt   eins   (΄ich   bin  
nicht  ich  und  die  Erde  ist  nicht  die  Erde;  daher  bin  ich  die  Erde  und  die  Erde  ist  ich΄)  
―   und   zugleich   zwei   (΄deshalb   bin   ich   wirklich   ich   und   die   Erde   ist   wirklich   die  
                                                                                                                          
500  Vgl.   dazu   die   Diskussion   zwischen   C.G.   Jung   und   Hisamatsu   Shin’ichi   (Jung   &   Hisamtsu  
2003:109-­‐‑121,   insbesondere   S.   116).  Dabei  wurde   u.a.   das   Thema   der   Loslösung   vom   kollektiven  
Unbewussten  und  seinen  Bedingungen  besprochen.  Die  Kommentierungen  durch  den  Übersetzer  
dieses  Gesprächs,  Muramoto  Shōji  ????   (ibid.:   109-­‐‑111;   117-­‐‑121),   liefern  einen  einsichtsvollen  
Verständniskontext.  
501  Workshop,  10.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Itō  Sayuri.  
502  Mit  dem  Begriff  des  Welt-­‐‑Bewusstseins  beziehe  ich  mich  einerseits  auf  C.G.  Jungs  Definition  des  
΄Selbst΄:  „Dieses  Selbst  aber   ist  die  Welt,  oder  eine  Welt,  wenn  ein  Bewußtsein  es   sehen  könnte.“  
(GW   9/1,   31.)   Andererseits   greife   ich   seine   vorhin   wiedergegebene   Definition   des   kollektiven  
Unbewussten  nochmals  auf,   in  der  er  von  einem  Bewusstsein   spricht,  das  „eine  mit  dem  Objekt,  
der   Welt,   verknüpfte   Beziehungsfunktion   [ist],   welche   das   Individuum   in   eine   unbedingte,  
verpflichtende   und   unauflösbare   Gemeinschaft   mit   der   Welt   versetzt.“   (GW   7,   187f.,   Erg.   in  
Klammer  M.W.)  Die  Vereinigung  zwischen  dem   transformierten   ΄Ich΄  und  dem   ΄Selbst΄   ist   somit  
nicht  mehr  „mein  Unbewußtes“  (GW  9/1,  29,  Hervorh.  wie  im  Org.),  sondern  ein  kollektives  ΄Welt-­‐‑
Bewusstsein΄,  in  dem  das  ΄Selbst΄  als  Subjekt  mit  den  Objekten  der  Welt  verbunden  ist.  
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Erde΄).   Die   Erkenntnis   der   Leere   bringt   folglich   einen   Zustand   der   Nicht-­‐‑Dualität  
von   sowohl   subjektiver   Einzigartigkeit   als   auch   universeller   Gleichheit   mit   sich.  
Wären   Subjekt   und   Objekt   nicht   ΄eins΄   und   zugleich   ΄zwei΄,   wären   sie   auch   nicht  
mehr   ΄leer΄   im   Sinne   der   Nicht-­‐‑Dualität.  Wären   sie   eins,   würde   dies   bedeuten,   es  
gäbe   zwischen   ihnen   absolut   keinen   Unterschied;   wären   sie   zwei,   würde   dies  
bedeuten,   es   gäbe   zwischen   ihnen   einen   absoluten   Unterschied.   Im   Butō   Ohno  
Yoshitos  eröffnet  sich  daher  ein  Weg  der  Relativität,  wodurch  eine  Tänzerin  oder  ein  
Tänzer  mit  der  Erde  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  bildet.    
Nicht-­‐‑Bewusstsein   zu   verwirklichen,   bedeutet,   das   Selbst   zu   erkennen,   das   die  
Manifestation  der  Leere  ist.  In  ihrer  Nicht-­‐‑Dualität  ist  die  Leere  Grund  und  zugleich  
Nicht-­‐‑Grund  der  Wirklicheit;  wäre  sie  der  ΄Grund΄  selbst,  besäße  sie  eine  Eigennatur.  
Indem   sie   zugleich   Nicht-­‐‑Grund   ist   und   keine   Eigennatur   hat,   steht   satori,   das  
Geschehen   ihres   Erkennens   ―   unter   Hinzuziehung   eines   monotheistischen  
Blickwinkels   ―   wie   Suzuki   Daisetsu   formuliert,   „bei   Gott   selbst   noch   vor   seiner  
Schöpfung”503  und   somit   auch   ΄vor΄   dem   Phänomen   des   Unbewussten.   Auf   diese  
Weise   ist   sie   die   dynamische  und   energetische  Manifestation   aller   Phänomene,   die  
durch   deren   Nicht-­‐‑Eigenständigkeit,   Nicht-­‐‑Unabhängigkeit   und   Unbeständigkeit  
geschieht.   Deswegen   bestärkt   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   mit   den  
Worten:  „If  you  keep  your  body  empty   then  everything  can  come  out.   If  you   fix   it  
and   fill   it  with   one   thing   everything  will   stop   there.   So,  when   it’s   empty,   the   very  
firm,  very  strong  and  very  delicate,  very  tender―all  together  can  come  out.”504  
Auf  Basis  dieses  zweiten  Dialoges  möchte  ich  zusammenfassen,  warum  C.G.  Jungs  
Theorie   den   Hintergrund   für   die   Auseinandersetzung   mit   dem   Unbewussten   im  
Butō   bildet.   Die   Introspektion   der   Tanzenden   ist   mit   der   Einbeziehung   des  
Unbewussten   verbunden.   C.G.   Jungs   Theorie   ist   dabei   eine   Stütze,   um   die  
psychischen   Zustände   des   Unbewussten   im   Butō   besser   verstehen   zu   können.  
Obgleich  sich  der  Entwicklungsfokus  in  Ohno  Yoshitos  Butō  auf  die  Verwirklichung  
des  Nicht-­‐‑Bewusstseins  der  Tanzenden  hin  bezieht,   ist   ihr  Weg  mit  der  Realisation  
des  persönlichen  und  kollektiven  Unbewussten  verbunden.  Während  die  Realisation  
des   persönlichen   Unbewussten   bedeutet,   dass   verdrängte   Gedanken,   Gefühle   und  
Erinnerungen   aus  dem   individuellen  Bereich  wieder  das  Bewusstsein   erreichen,   so  
bedeutet  die  Realisation  des  kollektiven  Unbewussten,  dass  ererbte  Inhalte  aus  dem  
kollektiven   Bereich   der   Menschheitsgeschichte   mittels   der   Archetypen   als   ihre  
symbolischen  Repräsentationen  ebenso  ins  Bewusstsein  gelangen.  Im  Butō  geschieht  
dies  durch  die  Entwicklung  der  Fähigkeit  zur  intuitiven  Erkenntniserfahrung.  Um  an  
dieser   Stelle   nochmals   mit   Suzuki   Daisetsu   zu   sprechen:   „Wenn   sich   dieses  
[psychoanalytische]   Unbewußte   wahrhaft   und   aufrichtig   mit   dem   ΄kosmischen  
Unbewußten΄  identifiziert,  sind  die  Werke  des  Künstlers  echt.“505  Da  die  Realisation  
des   Unbewussten   mit   der   persönlichen   Dimension   beginnt   und   sodann   in   die  
kollektive   Dimension   übergeht,   bedeutet   diese   Identifikation   somit   letztlich   eine  
Einswerdung   des   kollektiven   Unbewussten   mit   dem   Nicht-­‐‑Bewusstsein.   Deshalb  
liegt   in   seiner   Realisation   auch   die   Loslösung   vom   kollektiven   Unbewussten   und  
seinen  Bedingungen.  Das  persönliche  Unbewusste  einer  Person  manifestiert   sich   in  
                                                                                                                          
503  1998:103,  Übers.:  von  Mangoldt.  
504  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
505  1963:23,  Übers.:  Steipe,  Hervorh.  wie  im  Org.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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ihrem   substanzhaften   Ich-­‐‑Bewusstsein,   das   kollektive   Unbewusste   in   ihrem  
kollektiven  ΄Welt-­‐‑Bewusstsein΄  (dem  Jung’schen  ΄Selbst΄).  Aus  Sicht  des  Butō  jedoch  
soll   die   Leere   in   der  Manifestation   des   Selbst   zu   einem   Zustand   führen,   wodurch  
eine  Person  ihr  Bewusstsein  als  „kosmisches  Unbewußtes“  realisiert.  Darin  sind  sowohl  
das  persönliche  wie  auch  das  kollektive  Unbewusste  aufgelöst,  weil  eins  geworden  
mit  der  Nicht-­‐‑Dualität  des  „kosmischen  Unbewußten“.  Dies  ist  auch  der  Grund  dafür,  
wie  sich  in  der  Wiedergabe  der  nächsten  rituellen  Sequenzen  wiederum  zeigen  wird,  
dass   Ohno   Yoshitos   Worte   stets   unmittelbar   auf   die   Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑
Bewusstseins  hin  ausgerichtet  sind.  Wenn  somit  das  persönliche  oder  das  kollektive  
Unbewusste  in  einer  rituellen  Sequenz  angesprochen  sind,  so  ist  ihre  Dynamik  stets  
auf  das  Nicht-­‐‑Bewusstsein  bezogen,  weil  dieses  die  Realisation  des  Selbst  ist.  In  der  































Darst.  5:  Entwicklung  zum  Nicht–Bewusstsein  II  
  
Nachdem  wir,  wie   ich   hoffe,  mit   diesen  Dialogen   ein   gewisses   Fundament   für   die  
weiteren   Betrachtungen   zum   unbewussten   Geschehen   im   Butō   erhalten   haben,  
gelangt   nun   folgende   Frage   in   den   Mittelpunkt:   Wie   gestaltet   sich   der   Weg   ins  
persönliche   Unbewusste,   wie   ins   kollektive   Unbewusste   und   auf   welche   Weise  
manifestieren   sich   Archetypen   im   tänzerischen   Prozess   des   Butō?   Welche  
Entwicklungen  berühren,  bewegen  und  verändern  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  auf  
diesem  Weg?  Damit  wir  Antworten   auf   diese   Fragen  näherkommen  können,   stelle  
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ich   zwei   weitere   rituelle   Sequenzen   vor.   Da   sich   die   in   ihnen   vorkommenden  
rituellen   Integrationsprozesse   meiner   Auffassung   nach   mit   zwei   Archetypen   C.G.  
Jungs   decken,   habe   ich   ihnen   die   etwas   sperrigen   Namen   ΄ritueller  
Integrationsprozess   zum   Archetypus   des   Schattens΄   sowie   ΄ritueller  
Integrationsprozess   zum   Archetypus   des   Kindes΄   gegeben.506  Der   Archetypus   des  
Schattens   im  Jung’schen  Sinne  bezeichnet  den  Weg  in  das  persönliche  Unbewusste,  
der  weiter   ins   kollektive  Unbewusste   führt.507  Der  Archetypus   des   Kindes   ist   nach  
C.G.   Jung   ein   „Heilbringer”   und   „Ganzmacher“.508  Vom   Butō   Ohno   Yoshitos   aus  
betrachtet,   eröffnen   diese   beiden   Archetypen   zwei   maßgebliche   Ebenen:  Während  
der   Archetypus   des   Schattens   den   Entwicklungsweg   in   das   persönliche   sowie  
kollektive   Unbewusste   bahnt,   versinnbildlicht   der   Archetypus   des   Kindes   die  
Dimension   einer   Ganz-­‐‑Werdung,   die   auf   die   Entwicklung   des   Selbst   verweist                  
(―   weswegen   die   ΄Ganz-­‐‑Werdung΄,   die   bei   der   Realisation   des   Selbst   geschieht,  
zugleich   eine   ΄Leer-­‐‑Werdung΄   ist.)   Die   Butō-­‐‑Tänzerin   Itō   Sayuri   sagte   während  
unseres  Dialoges:  „We  live  on  human  beings  or  life  archetypes.  Including  everything.  
Life  itself.  We  have  many,  many,  many  years  [of]  experience  which  is  archetypes.  We  
can   not   see   them   but   we   still   inherited   [them].   That’s   why   we   understand   some  
part.”509  Davon,   wie   sich   dieses   von   Itō   Sayuri   angesprochene   Verstehen   im   Butō  
entfaltet,  handeln  die  kommenden  Betrachtungen.  
  
IIIa.1.2.2.   R i t u e l l e r   I n t e g r a t i o n s p r o z e s s   
                 z u m   A r c h e t y p u s   d e s   S c h a t t e n s 
  
Was   meint   der   Begriff   des   ΄Schattens΄   im   Butō,   wie   wird   er   im   Jung’schen   Sinn  
gesehen  und  worin  liegen  Berührungen  zwischen  beiden  Erkenntniswegen?  Hijikata  
Tatsumi   beschrieb   die   Bedeutung   des   Schattens   für   den   Entwicklungsprozess   im  
Butō   auf   eine   Weise,   die   ebenso   für   die   Weitergabe   dieses   Tanzes   durch   Ohno  
Yoshito  gelten  kann:  „Darkness  is  the  best  symbol  for  light.  There  is  no  way  that  one  
can   understand   the   nature   of   light   if   one   never   observes   deeply   the   darkness.   A  
proper   understanding   of   both   requires   that   both   their   inherent   natures   be   truly  
understood.”510  Dies   ist   der   Wesensinhalt   des   rituellen   Integrationsprozesses   zum  
Archetypus   des   Schattens:   Die   Verwirklichung   des   Butō   ist   unmittelbar   mit   der  
existentiellen,   aus   der   Gesamtheit   der   Person   kommenden   Einsicht   in   die   eigene  
Dimension  der   ΄Dunkelheit΄   (wie  verdrängten,  abgespaltenen,  projizierten  Inhalten)  
verbunden,   um   jene   des   ΄Lichts΄   (wie   kongruentes,   akzeptierendes,   empathisches  
Potential)  zu  entwickeln.  Die  ΄Dunkelheit΄  ist,  wie  Hijikata  Tatsumi  betont,  „das  beste  
Symbol   für   das   Licht”,   weil   die   Tanzenden   nur   so   ΄hell΄  werden   können,  wie   sie   es  
vermögen,   sich   ihr   ΄Dunkles΄   bewusstzumachen.511  In   diesem   Sinne   hält   auch   die  
Butō-­‐‑Tänzerin  und  Psychotherapeutin  Harada  Hiromi  fest:  „We  have  many  rigidities  
                                                                                                                          
506   Es   ließen   sich   weitere   Verbindungen   zwischen   Ohno   Yoshitos   Butō   und   C.G.   Jungs  
archetypischer  Theorie  herstellen,  was  jedoch  den  Rahmen  dieses  Textes  übersteigen  würde.  
507  Vgl.  Jung  GW  9/1,  30;  GW  9/2,  19.  
508  GW  9/1,  178.  Hervorh.  wie  im  Org.  
509  Dialog,  17.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
510  1991:188,  Übers.:  Barrett.  
511  In  gleicher  Weise  führt  C.G.  Jung  aus:  „Man  wird  aber  nicht  hell  dadurch,  daß  man  sich  Helles  
vorstellt,  sondern  dadurch,  daß  man  Dunkles  bewußtmacht.”  (GW  13,  286.)    
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and   distortions   in   our   body-­‐‑mind.   They   are   behind   our   daily   life.   Maybe   it’s  
important  for  us  that  we  do  heal  them  with  others  and  new  experience  of  us.  We  can  
do  it  only  very  slowly.  But  at  first,  it’s  also  very  important  that  we  know  and  feel  our  
many   deaths―despair,   pain,   grief”.512  Und   sie   sagt   über   den   weiteren,   im   Butō  
geschehenden   Prozess   einer   solchen   gewahrwerdenden,   fühlenden,  
gemeinschaftlichen  und  erkennenden  Integration  von  Starrheiten  und  Verzerrungen  
in   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist,   von   verdrängtem  Verlusterleben   und   blockierter   Trauer,   von  
Verzweiflung   und   Leid:   „Probably   we   also   need   to   share   and   sympathize   [with]  
them.   It  maybe  means   to  open  our  heart   to   truth.  But  we  strain   them  in  butō.  Butō  
dancers  and  watchers  of  butō  can  touch  and  heal  our  rigidity  and  distortion  through  
butō.”513  Harada  Hiromis  Worte  über  das  empathische  Wahrnehmen,  Berühren  und  
Anerkennen  hinsichtlich   schmerzvoller,  verdrängter,   abgespaltener  und  projizierter  
Erfahrung   in  einer     Gemeinschaft  von  Tanzenden  sowie  den  Tanz  Erlebenden,   ihre  
Gedanken   über   ein   solches   Geschehen   als   Transformationsprozess,   berühren   die  
Aussage   Hijikata   Tatsumis.   Hierin   tritt   jene   Entwicklungstendenz   hervor,   die   den  
΄rituellen  Integrationsprozess  zum  Archetypus  des  Schattens΄  im  Butō  prägt  und  mit  dem  
Verständnis  des  Schattens  in  der  archetpyischen  Theorie  verbunden  ist.    
Blicken  wir  somit  als  nächstes  auf  die  Bedeutung  des  Schattens,  wie  sie  von  C.G.  
Jung  beschrieben  wird.  Für  ihn  stellt  die  Begegnung  mit  der  eigenen  Person  zugleich  
die   Begegnung   mit   dem   eigenen   Schatten   dar.514  Damit   geht   einher,   sich   seiner  
eigenen  Person  radikal  und  kritisch  bewusst  zu  werden.515  Der  Schatten  gehört,  wie  
C.G.  Jung  festhält,  zu  jenen  Archetypen,  die  „am  häufigsten  und  intensivsten  das  Ich  
beeinflussen   respektive   stören”,   was   daran   liegt,   dass   der   Schatten   sich   in   hohem  
Maß   aus   den   Inhalten   des   persönlichen   Unbewussten   erschließt.516  Infolgedessen  
führt   die   Integration   des   Schattens   zur   Bewusstwerdung   des   persönlichen  
Unbewussten,517  da   es   sich   bei   seiner   Realisation   darum   handelt,   „die   dunklen  
Aspekte   der   Persönlichkeit   als   wirklich   vorhanden   anzuerkennen“,   weswegen   er  
darin  die  „unerläßliche  Grundlage  jeglicher  Art  von  Selbsterkenntnis“  sieht.518  Daher  
spricht  C.G.   Jung  vom  Schatten  als  der  „Eingangspforte  zum  Unbewußten”519  ohne  
dessen   Erkenntnis   und   Akzeptanz   keine   Entwicklung  möglich   sei.520  Während   der  
Schatten   im   Bereich   des   persönlichen   Unbewussten   nach   seinen   Worten   für   die  
Auseinandersetzung   mit   der   „dunklen   Hälfte   der   Persönlichkeit” 521   als  
Verkörperung   der   verdrängten   Inhalte   der   Psyche   steht,   gilt   er   auf   der   Ebene   des  
kollektiven  Unbewussten  als  Repräsentation  der  „dunklen  Hälfte  des  Menschen”.522  
Infolgedessen  bedeutet  die  Realisation  des  Schattens  im  kollektiven  Unbewussten  für  
C.G.   Jung   zu   einer   Akzeptanz   „jener   ungeheuerlichen   Dynamik,   welche   im  
                                                                                                                          
512  Dialog,  10.4.2004,  Wien.  
513  Ibid.,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
514  Vgl.  GW  9/1,  31.      
515  Vgl.  Jung  GW  11,  93;  GW  8,  234.  
516  GW  9/2,  17.  
517  Ibid.:  31.  
518  Ibid.:  17.  
519  GW  9/1,  138.  
520  Ibid.:  359.  
521  Jung  GW  12,  47.  
522  Jung  GW  7,  103.  
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Hintergrunde   droht”   zu   gelangen.523  Solange   die   Integration   des   eigenen   Schattens  
nicht   geschieht,   kommt   es   zu   seiner   Projektion   nach   außen   auf   anderen   Personen  
oder   Gruppen.  Wenn   eine   Person   aber   ihre   Projektionen   zurückzuziehen   vermag,  
führt  dies  zur  Bewusstwerdung  ihres  Schattens.524  Gehen  wir  in  unserer  Betrachtung  
einen   Schritt   weiter   und   setzen   die   bisher   erwähnten   Schatten-­‐‑Aspekte   zuerst  
hinsichtlich  des  persönlichen,  dann  bezüglich  des  kollektiven  Unbewussten  mit  dem  
Butō  in  Beziehung.    
  
S c h a t t e n   i m   p e r s ö n l i c h e n   U n b e w u s s t e n 
  
Erinnern  wir  uns  zur  Einleitung  an  jene  zwei  wesentlichen  Aussagen  Ohno  Yoshitos,  
die   für   seinen   Butō   grundlegend   sind   und   demzufolge   auch   den   rituellen  
Integrationsprozess   zum  Archetypus  des   Schattens  betreffen.  Die   erste   lautet:   „The  
essence  of  art  is  to  find  who  you  are.  From  that  you  can  create  your  art.  […]  So  you  
must  find  the  essence.”525    In  der  zweiten  Aussage  betont  Ohno  Yoshito:  „If  you  look  
for   ΄I   am΄,   ΄I΄,   ΄I΄,   ΄I΄,   it’s   not   good.   [...]   You   need   to   look   at   your   self.“526  Die  
inhaltliche  Dimension  dieser  beiden  Aussagen  ist  es,  die  in  den  Bereich  des  Schattens  
im  persönlichen  Unbewussten  führt,  um  zur  Essenz  der  eigenen  Person  zu  gelangen.      
Die   von   C.G.   Jung   ausgebildete   Analytikerin   Jolande   Jacobi   beschreibt   den  
Schatten  als  das  „eigentliche  Gegenüber  unseres  bewußten  Ich”  und  notiert  weiters:  
„Mit  der  dunklen  Masse  des  nie  zum  Leben  zugelassenen  Erlebnismaterials  steht  er  
uns   im   Wege,   um   zu   den   schöpferischen   Tiefen   unseres   Unbewußten   zu  
gelangen.”527  Davon   ist   die   Entwicklung   im   Butō   berührt.   Die   Transformation   des  
Ich-­‐‑Bewusstseins   entwickelt   sich  über  die   existentielle   Berührung  mit   dem  eigenen  
Schatten,   um   so   die   „schöpferischen   Tiefen”   der   eigenen   Person   und   des   Tanzes   zu  
verwirklichen.   Wie   sich   dies   im   Butō   ereignet,   möchte   ich   in   Gestalt   einer  
Annäherung  anhand  der  folgenden  rituellen  Sequenz  beschreiben.  Vorangestellt  sei  
wiederum  die  Bemerkung,  dass   auch  hierin  Bereiche  des   kollektiven  Unbewussten  
sowie   des   Nicht-­‐‑Bewusstsein   berührt   sind.   Die   folgende   rituelle   Sequenz,   die   im  
Butō-­‐‑Prozess  letztlich  auf  die  Verwirklichung  des  Nicht-­‐‑Bewussteins  hin  bezogen  ist,  
birgt   somit   vielschichtige   Entwicklungsmöglichkeiten   in   sich.   Je   nachdem,  wo   sich  
die   Tanzenden   auf   ihrem   jeweiligen   Butō-­‐‑Weg   befinden,   kann   für   eine   Person   der  
Weg  ins  persönliche  Unbewusste  im  Vordergrund  sein,  wodurch  sie  sich  mit  ihrem  
eigenen   Schatten   konfrontiert   sieht,   für   eine   andere   Person   vermag   dies   eine  





                                                                                                                          
523  GW  7,  38.  
524  Vgl.  Jung  GW  9/2,  17f.;  GW  11,  93f.,  101  (s.  hierzu  auch  die  Wiedergabe  von  C.G.  Jungs  Reflexion  
auf   S.   182f.).   Je   nachdem,   ob   der   Schatten   dem   persönlichen   oder   kollektiven   Unbewussten  
entstammt,   hat   er   eine   persönliche   Erscheinungsform   ―   etwa   eine   Person   aus   dem   eigenen  
Lebensumfeld  ―,  oder  vermittelt  sich  durch  eine  kollektive  Manifestationsweise  ―  etwa  in  Gestalt  
einer  mythischen  Figur  (vgl.  Jacobi  1940:189).  
525  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
526  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
527  1940:190.  
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W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g       
  
Fünf   graue,   metallene   Wasserkübel   stehen   am   Holzboden   des   Studios.   Wir,   die  
anwesend   sind,   bilden   eine   zusehende   und   eine   tanzende   Gruppe,   die   einander  
abwechseln  werden.   (Da   die  Videoaufzeichnung   der   tanzenden  Gruppe   I   fehlt,   zu  
der   auch   ich   gehörte,   bezieht   sich   die  Wahrnehmungserfahrung   im   Folgenden   auf  
Gruppe   II.)   Vor   jedem   der   Kübel   befindet   sich   eine   Tänzerin   beziehungsweise   ein  
Tänzer.  Ohno  Yoshito  leitet  die  rituelle  Sequenz  ein:  
  
Just  put  your  hands  in,  very  quietly,  slowly  and  quietly.528  
  
Nachdem  Gruppe  I  getanzt  hat,  sagt  Ohno  Yoshito:  
  
Such  quiet  dance  is  the  silence  itself.    So,  take  turns  and  it’s  your  time  for  debut.529  
  
Der  Tanz  von  Gruppe  II  beginnt  in  völliger  Stille.  Das  Studio  ist  hell  erleuchtet.  Nach  
einiger   Zeit   erklingt   ein   sphärisches   Lied   mit   einer   männlichen   Stimme   im  
Obertongesang,   deren   einzelne   Klangfarben   in   ihrer   hohen   Tönen   deutlich   zu  
vernehmen  sind.  Ohno  Yoshito   jedoch  gibt  das  Lied  in  einer  Lautstärke  wieder,  die  
an  der  Grenze  des  Hörbaren  ist.  Bis  auf  Yamaguchi  Kenji,  der  schon  von  Beginn  an  
seine  Arme  in  das  Wasser  taucht  und  in  seiner  kniende  Position  die  gesamte  rituelle  
Sequenz  über  verbleit,  stehen  die  anderen  vier  Tanzenden  ―  Kumazawa  Ayaka,  eine  
Studiobesucherin   aus   Deutschland,   die   im   Rahmen   ihrer   Dissertation   über   die  
Bedeutung   des   Körpers   in   der   japanischen   Tanz-­‐‑   und   Theatertradition   in   Japan  
forscht   sowie   ein   Paar   aus   Italien,   beide   schauspielerisch   tätig,   und  während   ihrer  
Japanreise  für  diesen  Abend  im  Studio  ―  einige  Minuten  still  vor  den  Wasserkübeln,  
ihren   Blick   regungslos   auf   die   Wasseroberfläche   gerichtet.   Sie   alle   bewegen   sich  
behutsam   und   sehr   langsam   nach   unten,   bis   sie   sich   in   gebeugten,   knienden   oder  
hockenden   Haltungen   befinden.   Währenddessen   verklingt   die   Musik   und   für  
eineinhalb  Minuten  ist  völlige  Stille.  Als  auch  sie,  wie  Yamaguchi  Kenji  schon  zuvor,  
die  Wasserkübel  mit  ihren  Händen  zu  berühren  anfangen,  spielt  Ohno  Yoshito  einen  
gregorianischen  Choral  ein,  der  von  nun  an  das  Geschehen  mit  seiner  einstimmigen  
Melodie   begleitet.   Es   sind  mikromotorische   Bewegungsveränderungen,   welche   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   vollziehen,   nachdem   sie   bei   den   Kübeln   ankommen.   Die  
italienische   Schauspielerin   lässt   auf   ähnliche   Weise   wie   Kumazawa   Ayaka   bei  
gestreckten  Beinen   ihren  Oberkörper  vorne  übergebeugt  hängen,   ihre  Arme  weisen  
nach  unten  und  ihre  Hände  sind  ins  Wasser  des  Kübels  eingetaucht;  ihr  Partner  liegt  
mit  seinem  Oberkörper  regungslos  über  dem  Kübel,  sich  mit  den  Händen  im  Wasser,  
am   Boden   des   Kübels,   abstützend.   Der   gregorianische   Choral   endet,   worauf   ein  
einzelner  heller  Glockenton  erklingt,  stets  auf  gleicher  Tonhöhe  und  gerade  noch  im  
hörbaren  Bereich.  Gegen  Ende  erlischt  das  helle  Studiolicht  und  nimmt  langsam  bis  
zur  völligen  Dunkelheit  ab,  die  einige  Sekunden  lang  anhält.  Im  wieder  hellen  Licht,  
verbleiben  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  einige  Momente  in  Stille  für  sich,  dann  sagt  
Ohno  Yoshito  zum  Abschluss  der  rituellen  Sequenz:    
  
                                                                                                                          
528  Workshop,  17.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
529  Ibid.  
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In  summer  the  cicadas  start  to  sing  and  their  singing  comes  into  the  silence  of  rocks.  This  is  
a  haiku  poem.530    
 
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g 
 
Der   Wechsel   von   Licht   und   Dunkelheit   sowie   die   Sinnbilder   von   Wasser,   Stille,  
Zikaden,  Gesang  und  Felsen  prägen  diese  rituelle  Sequenz.  Ohno  Yoshitos  Worte  zu  
ihrer  Einleitung  sprechen  von  einer  schlichten  Handlung  ―  die  Hände  ins  Wasser  zu  
tauchen.   Das  Wasser   jedoch  wird   hier   zu   einem   Symbol   für   das   Unbewusste   und  
diese   Handlung   zum  Weg   in   diese   Dimension.   Die   meisten   der   Tänzerinnen   und  
Tänzer   betrachteten   die   Spiegelung   ihres   Gesichtes   im   Wasser,   ehe   sie   mit   ihren  
Händen  seine  Oberfläche  berührten  und  an  seinen  Grund  ―  dem  Boden  der  Kübel  
―  oder   in  dessen  Nähe  gelangten.  C.G.   Jung  bemerkt,  dass  eine  Person,  die   in  den  
Spiegel   des   Wassers   blickt,   zuerst   ihr   eigenes   Bild   sieht,   woraufhin   es   zu   einer  
Dynamik  kommen  kann,  die  jener  dieser  rituellen  Sequenz  gleicht:  
 
Wer   zu   sich   selber   geht,   riskiert   die   Begegnung  mit   sich   selbst.   Der   Spiegel   schmeichelt  
nicht,  er  zeigt  getreu,  was  in  ihn  hineinschaut,  nämlich  jenes  Gesicht,  das  wir  der  Welt  nie  
zeigen,  weil  wir  es  durch  die  Persona,  die  Maske  des  Schauspielers,  verhüllen.  Der  Spiegel  
aber  liegt  hinter  der  Maske  und  zeigt  das  wahre  Gesicht.531  
 
C.G.   Jung   definiert   die   Persona   als   den   Kompromiss   einer   Person   mit   der  
Gesellschaft,  in  der  sie  oder  er  lebt,  woraus  sich  eine  bestimmte  äußere  Erscheinungs-­‐‑  
und   Verhaltensweise   ergibt,   die,   ihm   zufolge,   nicht   mit   der   inneren   Wirklichkeit  
übereinstimme.532  Die   Persona   stellt   demzufolge   eine  Maske   dar,   die   Individualität  
vortäuscht   und,   wie   C.G.   Jung   weiters   festhält,   „nur   eine   gespielte   Rolle”533  ist,  
weshalb  sich  bei  der  genaueren  Betrachtung  ihrer  scheinbaren  Individualität  zeigen  
würde,   dass   sie   eine  Maske  der  Kollektivpsyche   ist.534  In   ähnlichem  Sinne  begleitet  
auch  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   in  einen  Entwicklungsprozess,  um  
keine   Rollen   mehr   zu   spielen,   die   Maske   ihrer   Persona   abzulegen   und   zu   ihrem  
Selbst   zu   werden,   welches   ganz   sie   ist   wie   es   zugleich   das   Selbst   aller   anderen  
Phänomene   ist.   Durch   ihren   Blick   in   den   Spiegel   des  Wassers   kann   die   Dynamik  
innerhalb   der   Suche   nach   der   Essenz   der   eigenen   Person   vom   Ich   zum   Selbst   an  
Wirksamkeit  gewinnen.  Der  Wasserspiegel  soll  ―  um  mit  C.G.  Jung  zu  sprechen  ―  
ihr   „wahres   Gesicht”   abseits   gesellschaftlicher   Konventionen   und   persönlicher  
Identifikationen   zeigen.   Auf   dieser   Stufe   der   rituellen   Erfahrung   vermag   es   zu  
                                                                                                                          
530  Workshop,  17.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
531  GW  9/1,  29f.        
532  GW  7,  165f.  
533  Ibid.:  165.  
534  Ibid.:   165f.   Mit   dem   Begriff   der   ΄Kollektivpsyche΄   bezieht   sich   C.G.   Jung   auf   die   Psyche   als  
kollektives  Phänomen.  Damit  spricht  er  den  überpersönlichen  Teil  der  Psyche  jeder  Person  im  Sinn  
ihrer  sozialen  Funktionen  versus  ihrer  individuellen  Bedürfnisse  an.  In  der  Kollektivpsyche  sieht  er  
aufgrund  der  Ähnlichkeit  des  menschlichen  Gehirns  ein  universelles  Phänomen,  dessen  psychische  
Funktionen   ererbt   sind   und   automatisch   geschehen   (ibid.:   155).   Wenn   eine   Person   die  
Kollektivpsyche   ihrem   Bewusstsein   und   persönlichen   Unbewussten   angliedert,   „beschwert   und  
entwertet   sie   [ihre]   Persönlichkeit“,   so   C.G.   Jung,   „was   sich   in   der   Inflation,   entweder   in   jener  
Erdrückung   des   Selbstgefühls   oder   in   jener   unbewußten   Steigerung   der   Ichbetonung   bis   zum  
krankhaften  Machtwillen  äußert.“  (Ibid.:  156,  Ersetzung  in  Klammer  M.W.).  
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geschehen,  dass  die  Tanzenden  jenes  Gesicht  für  sich  selbst  zu  entdecken  beginnen,  
das  sie  „der  Welt  nie  zeigen”  ―  und  es  ist  diese  Erfahrung,  durch  die  der  Schatten  im  
persönlichen  Unbewussten  erkannt  werden  kann.    
Ohno  Yoshito   sagt  während  der   rituellen   Sequenz:  „Such  quiet   dance   is   the   silence  
itself.”  Betrachten  wir  den  Inhalt  dieser  Aussage,  die  eine  allgemeine  Grundlage  für  
den  Weg  ins  Unbewusste  darstellt  und  im  besonderen  für  diese  rituelle  Sequenz,  sagt  
Ohno  Yoshito  doch:  „Just  put  your  hands  in,  very  quietly,  slowly  and  quietly.”  Ich  möchte  
die   folgende  Besprechung   auf   zwei   Ebenen   beginnen.  Die   erste   Ebene   bezieht   sich  
auf   die   Stille   der  Musik,   die   den   Inhalt   der  Worte   vom   ΄stillen  Tanz,   der  die   Stille  
selbst  ist΄,  verkörpert;  die  zweite  Ebene  findet  sich  in  diese  Worten  selbst,  welche  die  
Stille   verkörpern.   Damit   meine   ich   den   Grad   der   Eindringlichkeit,   mit   der   Ohno  
Yoshito  über  sein  Sprechen  und  dessen  Intention  die  Bedeutung  der  Stille  vermittelt.  
Beginnen  wir  mit  der  ersten  Ebene.  Die  Musik  in  dieser  rituellen  Sequenz  trägt  den  
inneren   Prozess   der   Tänzerinnen   und   Tänzer.   Sie   wechselt   zwischen   Stille   (die,  
meinem  Verständnis  nach,  zur  existentiellsten  Musik  gehört,  da  sie  es  ist,  aus  der  alle  
Töne   kommen   und   wieder   gehen)   und   Stücken,   deren   Lautstärkepegel   an   der  
Grenze   des   gerade   noch   Hörbaren   liegt.   ΄Stille   der   Musik΄   und   ΄Musik   der   Stille΄  
schaffen  dabei   eine  Atmosphäre  der  Verinnerlichung,  die  durch  die  Musikauswahl  
mitbestimmt  ist  ―  der  Klang  der  Obertöne,  die  Stimmen  im  gregorianischen  Choral,  
das  Läuten  eines  einzelnen  Glockentons.  Diese  Musik  intendiert  eine  Auflösung  des  
konventionellen  Zeitbewusstseins,  sie  wird  hier  zu  einer  Nicht-­‐‑Musik  in  dem  Sinne,  
dass  es  nicht  um  das  Wahrnehmen  von  Klängen  geht,  sondern  darum,  dass  sich  die  
Klänge   in   ihrer  eigentlichen  Bedeutung  manifestieren  können.  Die  Klangräume  der  
Obertöne,   des   gregorianischen   Chorals   und   des   Glockentons   sind   die   einer  Nicht-­‐‑
Zeit   und   einer   Nicht-­‐‑Musik,   durch   welche   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ihrem  
„wahren  Gesicht”   begegnen   sollen.  Die  Grundlage   dafür   ist   ihre   eigene,   innere   Zeit  
und   ihr   eigener,   innerer   Rhythmus,   und   nicht   konventionelle,   von   außen  
vorgegebene   Zeit   und   konventioneller,   von   außen   vorgegebener   Rhythmus.   Ein  
solches   Erfahren   von   Maßeinheiten   und   Taktungen   misst,   teilt   und   unterscheidet  
Zeit  und  Raum  und  erschafft  auf  diese  Weise  Dualismen.  Hingegen  öffnet  sich  durch  
die   ΄Stille   der  Musik΄   und   ΄Musik   der   Stille΄   das   Terrain   für   einen   sich   abseits   der  
konventionellen,  von  außen  vorgegebenen  Zeit  und  abseits  des  konventionellen,  von  
außen   vorgegebenen   Rhythmus   befindenden   Zustand.   So   kann   ein   Zustand  
entstehen,   der   sich   der  Musik   nicht  mehr   bewusst   ist   und   sie   nicht  mehr   bewusst  
wahrnimmt,  um  auf  diese  Weise  zum  Grund  dieser  Klänge  zu  gelangen  ―  zur  Stille.  
Und   dies   ist   die   Stille   des   ruhigen  Wasserspiegels.  Während   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  im  Laufe  ihres  Butō  in  vielen  rituellen  Sequenzen  wieder  und  wieder  in  ihn  
blicken,   können   sie   ihr  „wahres  Gesicht”   zu   entdecken  beginnen  ―  ein  Gesicht,  das  
bislang   noch   unbewusst   war,   ein   Gesicht,   durch   das   sie   ihrem   Schatten   im  
persönlichen  Unbewussten  begegnen.  
Wechseln  wir  hiervon  ausgehend  zur  zweiten  Ebene,  zu  Ohno  Yoshitos  die  Stille  
verkörpernden  Worten:  „Such  quiet  dance  is  the  silence   itself.”   In  der  Betrachtung  des  
Inhalts   dieser   Reflexion  möchte   ich   vorerst   auf   jene   Phase   im   rituellen   Geschehen  
Bezug   nehmen,   während   derer   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ihren   Blick   auf   die  
Wasseroberfläche  richteten.   In  Bezugnahme  auf  C.G.   Jung  kann  die  Spiegelung  des  
eigenen  Gesichts   im  Wasser   zu   einem  Weg  werden,   auf   dem   eine   Person   „zu   sich  
selber  geht”  und  so  die  eigene  Persona  hinterfragt  ―  möglicherweise  auf  Ebenen  wie  
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diesen:   ΄Wer  bin   ich  wirklich?  Wer   ist  dieses   Ich,  das  ein   ΄Ich-­‐‑bin΄   fragt,  wer  es   ist?  
Was  meint   sodann   die   Frage,   ob   ich   als   die   Person   lebe,   die   ich   bin?΄   Die   Inhalte  
dieser  rituellen  Sequenz  nehmen  die  Bewusstheit  solcher  (möglichen)  Fragen  hinein  
in  das  persönliche  Unbewusste,  woraus  sich  Zugänge  zu  Ohno  Yoshitos  Worten  über  
die  Stille  erschließen.  In  einem  Dialog  wollte  ich  in  Erfahrung  bringen,  wie  er  sich  auf  
eine  Performance  vorbereite  und  er  gab  mir  zur  Antwort:  „Realizing  a  very  simple  
body   and   taking   off   extra   things.”535  Wie   das   geschehe   könne   war   meine   nächste  
Frage,  worauf  Ohno  Yoshito   sagte:  „Go  deeply,  go,  and  go,  and  go.  The  essence  of  
life   or   the   essence   of   the   human   being.   How   to   connect   with   my   heart.“536  Die  
Verwirklichung   eines   leeren   (weil   schlichten   und   vom   Ich-­‐‑Bewusstsein   freien)  
Zustandes  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist,  die  Innenschau  in  die  Essenz  des  Lebens  und  des  
Person-­‐‑Seins   sowie   die   Verbindung   mit   dem   eigenen   Herzen   haben   einen  
gemeinsamen  Grund,  aus  dem  sie  kommen:  die  Stille.  Ohno  Yoshitos  Vorbereitung  
auf  sein  eigenes  Tanzen  berührt,  wie  ich  meine,  den  Tanz  in  dieser  rituellen  Sequenz,  
indem  es  ebenso  um  eine  Realisation  der  Stille  geht.  In  diesem  Sinne  wird  die  Suche  
nach  einem  Tanz,  der  die  Stille  selbst  ist  (und  sie  nicht  ausdrückt  oder  darstellt),  zur  
Suche  nach  diesen  von  Ohno  Yoshito  angesprochenen  Essenzen.  Sie  können   jedoch  
nicht   auf   bewusster   Ebene   gefunden   werden.   Infolgedessen   vermag   diese   rituelle  
Sequenz  einen  Schritt  am  Weg  des  Butō  zu  ermöglichen,  der   in  der  Realisation  des  
Schattens  im  persönlichen  Unbewussten  liegt  ―  auch  wenn  es  ihre  Intention  ist,  über  
die   Realisation   des   kollektiven   Unbewussten   letztlich   das   Nicht-­‐‑Bewusstsein   zu  
verwirklichen  und  in  diesem  Zustand  zu  tanzen.  Dies  ist  jener  Tanz,  von  dem  Ohno  
Yoshito   spricht  ―   er   geschieht   in   einer   Präsenz   schweigender   Stille,   wodurch   die  
Ebenen   der   Vielschichtigkeit   der   Persona   zugunsten   einer   stets   größer   werdenden  
Einfachheit   des   Selbst   verlassen  werden   („realizing   a   very   simple   body   and   taking   off  
extra  things”).  Der  Weg,  um  einen  solchen  Tanz  zu  entwickeln,  der   ΄die  Stille   selbst  
ist΄,   gelangt   zuerst   ins   persönliche   Unbewusste.   Ohno   Yoshitos   Aussage   in   dieser  
rituellen  Sequenz  und  ihre  ΄Stille  der  Musik΄  sowie  ΄Musik  der  Stille΄  verweisen  auf  
die  Existentialität  der  Stille  als  Grundlage  für  diesen  Weg.    
Durch   diese   nicht-­‐‑dualistische   Erkenntnisebene  ―   sich   in   der   Einheit   von   Tanz  
und  Stille  manifestierend  ―,  wird  die  Intention  dieser  rituellen  Sequenz  ersichtlich,  
die   in   der   Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   liegt.   Stellen   wir   uns   davon  
ausgehend  die  Frage,  auf  welche  Weise  die  Realisation  des  Schattens  im  persönlichen  
Unbewussten  in  dieser  rituellen  Sequenz  angelegt  ist?  Während  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer  noch  auf  die  Wasseroberfläche  blicken,  können  es  innere  Fragen  zur  Persona  
sein,   die   das   Geschehen   prägen.   Wenn   sie   jedoch   die   Wasseroberfläche   mit   ihren  
Händen   berühren,   wird   symbolisch   eine   Grenze   zwischen   Bewusstsein   und  
Unbewusstem   überschritten   ―   eine   Reise   in   das   persönliche   Unbewusste   kann  
beginnen,  die  ich  mit  C.G.  Jungs  Beschreibung  der  Spiegelung  im  Wasser  von  vorhin  
fortsetzen  möchte,  der  über  den  Blick  hinter  die  Maske  der  Persona  sagt:  
  
Dies  ist  die  erste  Mutprobe  auf  dem  inneren  Wege,  eine  Probe,  die  genügt,  um  die  meisten  
abzuschrecken,   denn   die   Begegnung   mit   sich   selber   gehört   zu   den   unangenehmeren  
Dingen,   denen   man   entgeht,   solange   man   alles   Negative   auf   die   Umgebung   projizieren  
kann.   Ist   man   imstande,   den   eigenen   Schatten   zu   sehen   und   das   Wissen   um   ihn   zu  
                                                                                                                          
535    Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din:  Okamoto  Emi.  
536    Ibid.  
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ertragen,  so  ist  erst  ein  kleiner  Teil  der  Aufgabe  gelöst:  man  hat  wenigstens  das  persönliche  
Unbewußte  aufgehoben.537  
  
Ohno  Yoshitos  Worte  nach  dieser  rituellen  Sequenz  sehe  ich  im  Zusammenhang  mit  
einer   solchen   Aufhebung   beziehungsweise   Realisation   des   persönlichen  
Unbewussten.   Er   gibt   ein   Haiku   des   Dichters   Bashō   Matsuo  ????   (1644-­‐‑1694)  
wieder:   „In   summer   the   cicadas   start   to   sing   and   their   singing   comes   into   the   silence   of  
rocks.” 538   Beginnen   wir   mit   einer   Betrachtung   dieses   Haiku,   um   uns   über   die  
Phänomengegebenheit  des  konkreten  Geschehens  in  diesem  tänzerischen  Ritual  der  
Realisation   des   Schattens   im   persönlichen   Unbewussten   weiter   anzunähern.   Dazu  
möchte   ich  mit      einem  Einblick   in  den  Entwicklungszyklus  von  Zikaden  beginnen,  
die   in   dem  Haiku   erwähnt   sind.   Singzikaden   durchlaufen   fünf,   durch  Häutungen  
voneinander  getrennte  Larvalstadien,  während  derer  sie  ihrer  späteren  erwachsenen  
Form  immer  ähnlicher  werden.539  Ihre  Larvalentwicklungszeit  dauert  im  Unterschied  
zu   ihren   nur   wenige   Monate   währendem   Erwachsenenleben   sehr   lange   ―   meist  
zwischen   zwei   bis   fünf   Jahren,540  bei   der   Gattung   der   Tibicen   septemdecim,   wie   ihr  
                                                                                                                          
537  GW   9/1,   30.   C.G.   Jung   spricht   von   der   Aufhebung   des   persönlichen   Unbewussten   als   einem  
„kleine[n]   Teil   der   Aufgabe“.   Auch   wenn   die   Entwicklung   zur   Realisation   des   kollektiven  
Unbewussten  noch  vieler  weiterer,  innerer  Schritte  bedarf,  so  möchte  ich  hervorheben,  dass  dieser  
΄kleine   Teil-­‐‑Schritt΄   für   sich   genommen   schon   außergewöhnlich   ist,   weil   er   mit   einer  
weitreichenden  Ich-­‐‑Transformation  einhergeht.  Den  eigenen  Schatten  erkennen  und  akzeptieren  zu  
können,   ist  mit  einem  hohen  Maß  an   intuitiver  Erkenntniserfahrung  verbunden  ―  und,  wie  C.G.  
Jung   zum  Ausdruck   bringt,  mit   dem  Mut   zu   einer   solchen   existentiellen   Berührung  der   eigenen  
Person.  
538  Bei  der  Übersetzung  eines  Haiku  gehen  meist  Besonderheiten  der  japanischen  Sprache  verloren.  
Weil   dieses   Haiku   einen   Mittelpunkt   der   rituellen   Sequenz   bildet,   füge   ich   dieser  
Simultanübersetzung   der   Worte   Ohno   Yoshitos   durch   Hashimoto   Keiko   drei   weitere  
Übertragungen   des   Haiku   bei,   um   es   aus   unterschiedlichen   Übersetzungsperspektiven  
darzustellen.  Das  Original  ―    
  
??????????????????Shizukasa  ya                        
?????	 	 	 	 	 	 	 	 Iwa  ni  Shimi  iru                	 
???	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 Semi  no  Koe  	 
  
―   lautet   in   der   Übertragung   in   Deutsche   von   Ralph-­‐‑Rainer   Wuthenow   (Bashō   1994:15,  
Zeilensetzung  wie  im  Org.):  
  
Nichts  als  die  Stille!    
Tief  in  den  Felsen  sich  gräbt  
Schrei  der  Zikaden.  
  
In  einer  Fassung,  zu  finden  bei  Ueda  Makoto  ???   (1991:153,  Zeilen-­‐‑  u.  Zeichensetzung  wie   im  
Org.),  wird  es  auf  diese  Weise  übersetzt:  
  
          Quietness―    
The  cicada’s  cry  
          Penetrates  the  rocks.  
  
Und  schließlich  in  der  Übertragung  von  Kamaike  Susumu  ???  und  Cid  Corman  (in:  Bashō,  1968  
[Entstehungsjahr:  1689]:99,  Zeilensetzung  u.  Schreibung  wie  im  Org.):  
  
quiet    
into  rock  absorbing  
cicada  sounds  
539  Vgl.  Schremmer  1957:30f.;  Remane  &  Wachmann  1993:42.  
540  Vgl.  Remane  &  Wachmann  1993:42.  
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Name   schon   verrät,   sogar   bis   zu   siebzehn   Jahren.541  Die   Larven   dringen   während  
dieser   Zeiträume,   je   nach   Beschaffenheit   des   Bodens,   bis   zu   drei  Meter   tief   in   die  
Erde  ein.542    
Wenn   wir   ihren   Entwicklungszyklus   mit   dem   Butō   und   jenem  
Transformationsgeschehen  in  Verbindung  bringen,  das  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
durchlaufen,   so   erweist   sich:   Auch   sie   gehen   durch   vielfache   ΄Larvalstadien΄  
hindurch,  um   ihr   Selbst   zu   realisieren.  Ebenso   lässt   sich  der  Weg  zum  Archetypus  
des   Schattens   im   persönlichen   Unbewussten   sinnbildlich   mit   den  
Entwicklungsstadien   der   Larven   unter   der   Erde   in   Beziehung   bringen.   Die  
Verwirklichung   des   Butō   geschieht   nicht   im   ΄Tageslicht΄   des   Ich-­‐‑Bewusstseins,  
sondern   wesentlich   in   der   ΄Erde   des   Unbewussten΄.   Das   Gegenüber   des   Ich-­‐‑
Bewussteins   ist   der   Schatten   des   persönlichen   Unbewussten;   seine   verdrängten  
Inhalte  verhindern  den  Zugang  zum  unbewussten  Erleben  und  der  darin  liegenden  
Kreativität 543.   Die   Tänzerinnen   und   Tänzer   kehren   nach   und   nach   wieder   ans  
΄Tageslicht΄   zurück,   wenn   sie   diesen   Zugang   gefunden   haben   und   im   Laufe   ihres  
Butō   nach   vielen   Entwicklungsphasen   das   Nicht-­‐‑Bewusstsein   verwirklichen.   Das  
Tageslicht,  in  welchem  sie  zuvor  die  Welt  betrachteten,  unterscheidet  sich  sodann  in  
nichts  von  jenem  Tageslicht,  mit  dem  sie  nach  ihrer  ΄Rückkehr  aus  der  Erde΄  die  Welt  
wahrnehmen  ―   aber   sie   selbst   sind   zu   Personen   geworden,   die   sie   wirklich   sind:  
Personen  die  ΄heller΄  wurden,  weil  sie  ihr  ΄Dunkles΄  nicht  mehr  von  sich  trennen.    
Wenn   die   Zikaden   im   Sommer   zu   singen   beginnen,   dann   haben   sie   eine   oft  
jahrelange  Zeit  ihres  Lebens  im  Larvalstadium  unter  der  Erde  zugebracht.  In  diesem  
Sinne  sollen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  einen  ähnlichen  Prozess  vollziehen,  indem  
sie   ihre  Hände  zuerst   in  das  Wasser   (als  Symbol   für  das  Unbewusste)   tauchen  und  
wieder  nach  oben  nehmen,  was  sie  entweder  während  der  rituellen  Sequenz  oder  an  
ihrem   Ende   tun.   Wenn   sie   dies   in   den   tänzerischen   Ritualen   wieder   und   wieder  
durchleben  und  -­‐‑tanzen,  vermag  es   in  gleicher  Weise  ―  wieder  und  wieder  ―  zur  
verstärkten   Aufhebung   des   persönlichen   Unbewussten   kommen.   Darum   betont  
Ohno  Yoshito  meinem  Verstehen  nach  in  ausdrücklicher  Weise  die  Wichtigkeit  von  
Stille   und   Langsamkeit   sowie   der   Schlichtheit   in   diesem   Geschehen   als   einer  
Konzentration  auf  das  unmittelbar  Wesentliche:  „Just  put  your  hands   in,  very  quietly,  
slowly  and  quietly.”  
Nach   unserem   Blick   auf   den   Entwicklungszyklus   der   Zikaden   und   seinen  
sinnbildlichen   Vergleichen  mit   dem   Butō,   ergeben   sich   weitere   Bedeutungsebenen  
aus   dem   Haiku.   Das   Singen   der   Zikaden,   das   ΄in   Felsen   eindringt΄,   die   aus  
kompaktem,   festem  Gestein  bestehen,  deutet   im  besonderen  auf  die  Sinndimension  
dieses  rituellen  Prozesses  hin:  die  Verwirklichung  der  Nicht-­‐‑Dualität.  Hierin  stellen  
die   Zikaden,   die   Felsen   und   ihr   Singen   keine   Gegensätze   mehr   dar,   weil   sie  
substanzlose   Phänomene   sind. 544   Infolgedessen   sind   Existenz   (Zikaden),   Materie  
                                                                                                                          
541  Vgl.  Schremmer  1957:34.  
542  Ibid.:  30.  
543  Vgl.  Jacobi  1940:190.  
544  Vgl.   damit   das   Streben   nach   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität   in   der   Haiku-­‐‑Poetik   Bashō  
Matsuos,  über  die  Hattori  Dohō  ????  (1657-­‐‑1730),  einer  seiner  Schüler,  in  dem  Werk  ΄Sanzōshi΄  
???  (΄Drei  Bücher  über  die  Kunst  des  Haiku΄,  1776)  notierte:  „The  Master  [Bashō  Matsuo]  said:  
’Learn  about  a  pine  tree  from  a  pine  tree,  and  about  a  bamboo  plant  from  a  bamboo  plant.’  What  he  
meant  was  that  the  poet  should  detach  the  mind  from  his  own  self.  [...]  ΄Learn΄  means  to  enter  into  
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(Felsen)  und  Aktion  (Singen)  keine  voneinander  getrennten  Phänomene  mit  einer  sie  
füllenden   Substanz   (Zikaden   und   ihr   Singen   als   Manifestation   des   Lebens   in  
Abgrenzung  zu  Felsen  als  Manifestation  des  Nicht-­‐‑Lebens).  Aus  dem  Gewahrsein  des  
Butō   heraus,   bilden   Zikaden,   ihr   Singen   und   die   Felsen   eine   sich   wechselseitig  
bedingende  Einheit  ohne   jegliche  Substanz,  durch  die  eine  Trennung   in  Leben  und  
Nicht-­‐‑Leben  möglich  wäre.  Deshalb  betont  Ohno  Yoshito  an  anderer  Stelle  während  
der  Wiedergabe  des  Haiku  die  Lebendigkeit  einer  Einheit  von  Materie-­‐‑und-­‐‑Geist,  die  
sich  daher  auch  auf  die  Felsen  bezieht:  „There  is  truth  even  in  the  rock.  And  even  the  rock  
knows   that.” 545   Das   Haiku   von   Bashō   Matsuo,   das   aus   ebendieser  
Realisationserfahrung   kommt,   soll   daher   die   Entwicklung   der   Tänzerinnen   und  
Tänzer   unterstützen,   um   von   ihrem   persönlichen   Unbewussten   ins   kollektive  
Unbewusste  zu  gelangen,  um  letztlich  das  Nicht-­‐‑Bewusstsein  zu  verwirklichen.    
Diese   Ebene   der   Nicht-­‐‑Dualität   wird   im   weiteren   Verlauf   noch   öfters   und  
ausführlicher   in   Erscheinung   treten.   Sie   weist   auf   die   Intention   dieses   rituellen  
Geschehens   hin.   Doch   bleiben   wir   vorerst   im   Kontext   unseres   Themas   bei   den  
archetypischen  Entwicklungen  des  Unbewussten,  die  sich  davor  ereignen.  C.G.  Jung  
sprach  von  einer  „Mutprobe  auf  dem  inneren  Weg”,  wenn  der  Blick  hinter  die  Persona  
gelangen  soll.  Das  ΄in  die  Stille  der  Felsen  dringende  Singen  der  Zikaden΄  ist,  so  wie  
ich   es   verstehe,   auch   eine   Metapher   für   den   Mut,   in   den   ΄Felsen΄   des   eigenen  
Schattens   als   den   verdrängten   Inhalten   der   eigenen   Psyche   zu   gelangen.   Die  
symbolischen   Handlungen   in   dieser   rituellen   Sequenz   bedürfen   einer   psychischen  
Dynamik   die   ebensoviel   Energie   braucht,  wie   das   Singen   der   Zikaden,   das   ΄in   die  
Stille   der   Felsen   dringt΄,   und   ebensoviel   Energie,   wie   das   Aufnehmen   der   Klänge  
durch   die   Felsen   ―   diese   Energie   ist   die   Grundlage   der   rituellen   Sequenz:  
erkennende   Stille.   Dadurch   kann   geschehen,   was   C.G.   Jung   die   „Aufhebung   des  
persönlichen   Unbewussten”   nennt   ―   ein   Vordringen   zu   einer   archetypischen  
Erfahrung  des  kollektiven  Unbewussten.  Yamaguchi  Kenji  erzählt  im  Folgenden  wie  
er  diese  Entwicklung  erlebt:  
  
Sometimes   I   feel   I   want   to   be   a   diver   [in]   my   blood,   you   know.   So,   but   I   use   my  
conscious[ness]   just   like  a   small   submarine.   So   [I]  put  myself―it’s   a   small  base,   [a]   small  
submarine―[in]to  the  blood  just  like  [into]  a  big  ocean,  [an]  old  ocean.  And  [I]  start  diving  
for  my  brain  [in]to  this  very  old,  old  ocean.  It’s  the  style  of  butō.  No,  it’s  the  style  of  mine.    
[I   dive]   to   [the]   nose,   throat,   organs…  And   how   can   I  make   it   [to   dive]   deep?  Where   is  
deepest  one?  Where  is  deepest  one?  And  my  plan  or  so…  I  am  diving  into  myself  from  my  
inside  or   by   [my]   synapse[s],   and   looking   for  which  part   is  most   oldest?  Or…   [it]  means  
[looking  for]  my  oldest  part  I   feel   is  most  useful   in  dancing.  If   I  start  from  my  oldest  part            
I   can  use   all   of  me.  What   is   [the]   limit   or  detail   of  me?  My   skin?  No.   [It]  doesn’t  matter.  
What  is  my  detail?  A  shape?  So,  I  can  see  photograph  or  picture.  But  my  reality  says:  ’No,  
it’s  not  your  detail.’546  
  
                                                                                                                          
the   object,   perceive   its   delicate   life,   and   feel   its   feeling,  whereupon   a   poem   forms   itself.   Even   a  
poem  that  lucidly  describes  an  object  could  not  attain  a  true  poetic  sentiment  unless  it  countains  the  
feelings  that  spontanously  emerged  out  of  the  object.  In  such  a  poem  the  object  and  the  poet’s  self  
would  remain  forever  separate,   for   it  was  composed  by  the  poet’s  personal  self.“  (Zit.  nach  Ueda  
M.  1991:157f.,  Hervorh.  wie  im  Org.,  Erg.  in  Klammer  M.W.)  
545  Zit.  nach  Fraleigh  &  Nakamura  2006:116,  Kursivsetzung  wie  im  Org.  
546  Dialog,  23.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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In   Yamaguchi   Kenjis   Worten   wird   sein   Zugang   zum   kollektiven   Unbewussten  
ersichtlich.   Mittels   seiner   Einheit   von   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   ΄taucht   er   wie   ein   kleines  
Unterseeboot  in  sein  Blut  und  seine  Organe  hinab΄,  um  nach  einem  „sehr  alten,  alten  
Ozean”  zu  suchen  und  gelangt  zur  Erkenntnis:  „If  I  start  from  my  oldest  part  I  can  use  
all   of   me.”   C.G.   Jung   bezeichnet   das   kollektive   Unbewusste   denn   auch   als   „das  
psychische  Ahnenleben  bis   zurück   in   erste  Anfänge“   sowie   als   „Mutterboden   alles  
bewußten   seelischen   Geschehens“. 547   In   diesem   Sinne   verstehe   ich   auch   die  
Bedeutung  von  Yamaguchi  Kenjis  Worten,  wenn   er  von  dem   ΄ältesten  Teil΄   in   sich  
spricht.   Es   ist   der   Bereich   archetypischer   Erfahrung,   die   den   Zugang   zur   vollen  
Potentialität   erschließt:   „I   can   use   all   of   me.”   In   solch   einem   Zustand   sind   die  
Blockaden  des  persönlichen  Unbewussten  aufgelöst,  womit  der  Zugang  zum  eigenen  
Potential  in  seiner  Ganzheit  gewonnen  werden  kann.  Darin  liegt  die  Sinndimension  
des   rituellen   Integrationsprozesses   zum  Archetypus   des   Schattens   als   einem  Weg,  
um   diese   Blockaden   in   sich   selbst   durch   intuitive   Erkenntniserfahrung  
wahrzunehmen.  So  sagt  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  oftmals:  „You  
are  watching  yourself,  if  you  close  your  eyes.“548  
Gehen   wir   in   der   Betrachtung   von   Yamaguchi   Kenjis   Erzählung   einen   Schritt  
weiter.  Nach  seiner  Schilderung  des  ΄ältesten  Teils΄   in  sich,  verdeutlicht  Yamaguchi  
Kenji,   dass   er   ―   formuliert   in   den   Begriffen   unserer   Diskussion   ―   auf   eine  
Identifikation  des  kollektiven  Unbewussten  mit  dem  Nicht-­‐‑Bewusstsein549  hinweist:  
„What  is  [the]  limit  or  detail  of  me?  My  skin?  No.  [It]  doesn’t  matter.  What  is  my  detail?  A  
shape?  So,   I   can  see  photograph  or  picture.  But  my  reality  says:   ’No,   it’s  not  your  detail.’“  
Yamaguchi  Kenji      spricht  über  die  Haut  und  Gestalt   als  Nicht-­‐‑Grenze  des  Körpers  
sowie  über  die  Nicht-­‐‑Bestimmbarkeit   subjektiver   Identität  durch  objektive  Analyse  
(„photograph   or   picture”).      Somit   gelangt   in   seinen   Worten   eine   Aufhebung   der  
Trennung  von  Subjekt  und  Objekt  zum  Vorschein   (etwa:  Körper  als  Subjekt  versus  
anderen   Körpern   als   Objekten;   innere,   subjektiv-­‐‑absolute   Identität   versus   äußerer,  
objektiv-­‐‑absoluter   Realität).   Die   von   Yamaguchi   Kenji   angesprochene   eine  
Identifikation  des  kollektiven  Unbewussten  mit  dem  Nicht-­‐‑Bewusstsein   liegt  darin,  
dass  es  nicht  mehr  das  Ich-­‐‑Bewusstsein  ist,  von  dem  die  eigene  Identität  und  somit  
das  tänzerische  Geschehen  bestimmt  wird.  
  Ich  möchte  dieses  Geschehen  der  Identifikation  durch  einen  Dialog  mit  C.G.  Jung  
verdeutlichen,   der   festhält:   „Das   kollektive   Unbewußte   ist   alles   weniger   als   ein  
abgekapseltes,  persönliches  System,  es  ist  weltweite  und  weltoffene  Objektivität.  Ich  
bin   das   Objekt   aller   Subjekte   in   völliger   Umkehrung   meines   gewöhnlichen  
Bewußtseins,   wo   ich   stets   Subjekt   bin,   welches   Objekte   hat.“550  Im   Unterschied   zu  
C.G.   Jung,   der   davon   spricht,   dass   eine   Person,   wenn   auch   in   Umkehrung,   „das  
Objekt   aller   Subjekte”   ist,   bewegt   sich   der   Butō-­‐‑Prozess,   von   dem   Yamaguchi   Kenji  
spricht,   auf  die  Verwirklichung  des  Nicht-­‐‑Dualismus  zu,  die   im  Nicht-­‐‑Bewusstsein  
zum  Ausdruck  gelangt.  Darin   ist  keine  Trennung  und  auch  keine  Umkehrung  von  
                                                                                                                          
547  GW  8,  132.  
548  Workshop,  21.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
549   Vgl.   dazu   nochmals   die   Feststellung   von   Suzuki   Daisetsu:   „Wenn   sich   dieses  
[psychoanalytische]   Unbewußte   wahrhaft   und   aufrichtig   mit   dem   ΄kosmischen   Unbewußten΄  
identifiziert,   sind  die  Werke   des  Künstlers   echt.“   (1963:23,  Übers.:   Steipe,  Hervorh.  wie   im  Org.,  
Erg.  in  Klammer  M.W.)  
550  GW  9/1,  31.  Hervorh.  wie  im  Org.        
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Subjekt   und   Objekt   vorhanden:   das   Objekt   ist   Subjekt   und   das   Subjekt   ist   Objekt,  
aber   die   Phänomene   sind   in   dieser   Einheit   sowohl   subjektiv-­‐‑einzigartig   als   auch  
universell-­‐‑gleich.   Daher   fragt   Yamaguchi   Kenji   auch,   was   spezifischerweise   seine  
Person   ausmacht?   Wo   liegt   die   Grenze   seiner   Person?   Ist   es   seine   Haut,   seiner  
Gestalt?  Er  antwortet  mit  ΄Nein΄.  Wenn  er  sich  auf  einer  Fotografie  betrachtet,  sagt  er  
sich:  „’No,  it’s  not  your  detail.’”  Das  Subjekt  sagt  zu  sich,  dass  es  kein  Subjekt  ist  und  
realisiert   gerade   dadurch   sich   selbst   beziehungsweise   sein   Selbst,   das   zugleich   das  
Selbst   aller   Subjekte   ist.   Vom   Standpunkt   dialektischen   Denken   her   besehen,  
erscheint  dies  als  paradox:  Nicht  zu  sagen  ΄Ich  bin΄,  heißt,  das  wirkliche  ΄Ich  bin΄  zu  
realisieren.  Dies  ist  sodann  ein  Ich,  das  als  Selbst  im  Kosmos  wiedergefunden  wird.  
In  diesem  Sinne   bildet  die  Dimension  des   kollektiven  Unbewussten,   dieser   ΄älteste  
Teil΄,  wie  Yamaguchi  Kenji  es  nennt,  den  Ausgangspunkt  in  seinem  Tanz.  Die  ΄Reise  
des   Butō΄   aber   führt   in   die   Dimension   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins.   Sie   ist   in   den  
Dimensionen   des   kollektiven   Unbewussten   noch   nicht   angekommen.   So   wie  
Yamaguchi  Kenji   es   zum  Ausdruck  bringt,   ist  das  kollektive  Unbewusste  vielmehr  
eine  Region,  von  wo  aus  er  ΄startet΄,  um  sein  ganzes  Potential  zu  entfalten:  „If  I  start  
from  my  oldest  part  I  can  use  all  of  me.”  Hierin  vermag  die   ΄Reise  des  Butō΄  zu  einem  
tänzerischen  Geschehnis  des  Geschehen-­‐‑Lassens  im  Hier  &  Jetzt  zu  werden,  aus  dem  
heraus  sich  die  Erscheinungsweisen  des  Butō  entfalten.    
Blicken   wir   zur   Abrundung   dieser   Besprechung   über   den   rituellen  
Integrationsprozess   zum   Archetypus   des   Schattens   im   persönlichen   Unbewussten  
auf   das   Nicht-­‐‑Bewusstsein.   Im   Verlauf   der   Betrachtung   dieser   rituellen   Sequenz  
haben   sich   die   fließenden   Übergänge   zwischen   der   Transformation   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins,  der  Realisation  des  persönlichen  und  kollektiven  Unbewussten  hin  zur  
Entwicklung   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   gezeigt.   Infolgedessen   trägt   diese   rituelle  
Sequenz   das   gesamte   Entwicklungsspektrum   des   Butō   in   sich,   weswegen   jede  
Tänzerin   und   jeder   Tänzer   gemäß   der   eigenen   Entwicklung   den   je   bestimmten  
Bereich  hieraus   verwirklichen  kann,  um   sich  dem  Zustand  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins  
zu   nähern.   Wenden   wir   uns   einem   weiteren   Dialog   mit   C.G.   Jung   zu,   der   den  
Übergang   vom   kollektiven  Unbewussten   zum  Nicht-­‐‑Bewusstsein   verdeutlicht   und  
auch  auf  die  schwierigen  Entwicklungen  hinweist,  die  damit  verbunden  sind.  So  sagt  
C.G.   Jung   zum   kollektiven   Unbewussten:   „Dort   bin   ich   in   der   unmittelbarsten  
Weltverbundenheit   dermaßen   angeschlossen,   daß   ich   nur   allzuleicht   vergesse,  wer  
ich  in  Wirklichkeit  bin.  ΄In  sich  selbst  verloren΄  ist  ein  gutes  Wort,  um  diesen  Zustand  
zu   kennzeichnen.   Dieses   Selbst   aber   ist   die   Welt,   oder   eine   Welt,   wenn   ein  
Bewußtsein   es   sehen   könnte.   Darum   muß   man   wissen,   wer   man   ist.“551  Auch   die  
Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   im   Butō   meint   „unmittelbarste  
Weltverbundenheit”,   wenn   die   ΄Welt΄   das   Universum   meint   und   das   tänzerische  
Geschehen   den   Charakter   einer   ΄Verbundenheit΄   und   eines   ΄Anschlusses΄  
transformiert:  Die   Tänzerinnen   und   Tänzer   des   Butō   sollen   ihr   Ich   nicht   nur   nicht  
vergessen,   sondern   aufgeben.   Dabei   aber   gehen   sie   nicht   verloren,   sondern   finden  
sich   als   Selbst,   welches   im   Butō   ein   universales   Selbst   alles   Phänomenalen   meint,  
wieder.   Und   dieses   Selbst   ist   das   gesamte   Universum,   worin   sich   vormalige  
Verbundenheit   und   das   Erleben   eines   Anschlusses   zu   einer   wechselseitigen  
Bedingtheit  mit   allem  Phänomenalen  wandeln  können.  Hierin  manifestiert   sich  die  
                                                                                                                          
551  GW  9/1,  31.  Hervorh.  wie  im  Org.        
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dynamische  Erkenntnis  der  Leere,  in  der  Verbundenheit  und  Anschluss  zu  anderen  
Phänomenen  zu  einer  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  werden.  In  ihr  ist  alles  Phänomenale  
sowohl   subjektiv-­‐‑einzigartig   als   auch   universell-­‐‑gleich,   alles   Phänomenale   ist  
voneinander  durchdrungen  und  existiert,  weil  alles  andere  ist.  
Ich   möchte   auf   die   Schwierigkeit   eines   solchen   Erkenntnisweges   noch  
grundlegend   hinweisen.   Erinnern   wir   uns,   ausgehend   von   C.G.   Jungs   Reflexion  
„darum  muß  man  wissen,  wer  man  ist”,  in  der  er  die  Existentialität  eines  solchen  Weges  
hervorhebt,   an   Ohno   Yoshitos  Worte:   „The   essence   of   art   is   to   find   who   you   are.  
From   that   you   can   create   your   art.”552  Die   Berührung   der   Tanzenden   mit   ihrem  
Schatten,  die   stetige  Erweiterung  des  Erkenntnisspektrums   ihres  Unbewussten  und  
die  hierdurch  geschehende  Transformation  des  Ich-­‐‑Bewusstseins  auf  der  Suche  nach  
der   eigenen  Person   sind   ein   sehr   sensibler   Prozess.  Yamaguchi  Kenji   sprach   zuvor  
von   einer   ΄speziellen   Balance   zwischen   Bewusstsein   und   Unbewusstem΄,   die   er  
empfindet,   wenn   er   seine   ΄Ich-­‐‑Wünsche   stoppt΄:   „On   stage  many   time[s]   I   caught  
some  strange  feeling.  It  will  come  to  me  accidentally.  Maybe  some  special  balance  of  
my   conscious[ness]   with   my   unconsciousness   building   suddenly.   So   [it]   always  
come[s]  to  me  when  I  start  to  stop  my  self  wishes.“553  Dazu  hält  er  fest:  „But  it’s  very  
dangerous.”554  Und  Yamaguchi  Kenji  folgert  aufgrund  seiner  Erfahrung:  „That  hard  
situation   can   bring   some   very   special   condition.“555  Es   besteht   ein   Unterschied  
zwischen  einem  Zustand,  ΄Ich-­‐‑Wünsche  zu  stoppen΄  und  jenem  Zustand,  wenn  ΄Ich-­‐‑
Wünsche   nicht   gestoppt   sind΄.   Es   ist   ein   Gegensatz,   die   Realität   aus   der  
Wahrnehmung  des  Ich  heraus  zu  erleben  oder  im  Gewahrsein  des  Selbst.  Realität  so  
zu  sehen,  wie  sie  aus  sich  heraus  ist  und  nicht  so,  wie  ich  denke,  dass  sie  ist,  für  mich  
ist   oder   für   mich   sein   soll,   wird   im   Butō   möglich,   wenn   die   Position   des   Ich  
aufgegeben  wird.  Und  dieser  Übergang,  diese  Suche  nach  der  Essenz  des  Butō,  die  
im  Erkennen  liegt,  wer  die  eigene  Person  ist,  stellt  einen  äußerst  sensiblen  ―  und  wie  
Yamaguchi  Kenji  formuliert  ―  gefährlichen  wie  schweren  Prozess  dar.  Es  ist  dieses  
Geschehen   eines   schwierigen   Transformationsweges,   dass   zu   dem   von   ihm  
erwähnten  „sehr  besonderen  Zustand”  führen  kann:  einer  ΄speziellen  Balance  zwischen  
Bewusstsein   und   Unbewusstem΄,   die   in   ein   sich   stets   weitendes   und   öffnendes  
Erfahren   begleitet,   um   nicht   mehr   zu   wissen,   wer   ich   bin   und   genau   hierin   zu  
erkennen,  wer  ich  bin  ―  all-­‐‑ein.  Hierin  sind  aus  Sicht  des  Butō  Subjekt  und  Objekt  in  
eins  gekehrt,  sie  entfalten  sich  in  ihrer  Einzigartigkeit,  weil  sie  in  Gleichheit  existieren;  
hierin  wandelt  sich  über  ein  sensibles  Geschehen  der  Veränderung  die  ΄Schwere΄  des  
Ich  zur  ΄Leichtigkeit΄  des  Selbst,  die  ΄Gefährlichkeit  des  Stoppens  des  Ich΄  durch  sein  
Loslassen   in   die   Sicherheit   des   Selbst;   hierin   wird   das   Erkennen   des   eigenen  
Schattens  zur  ΄Helligkeit΄  im  Gewahrsein  einer  Existenzdimension  des  all-­‐‑ein.  
Deshalb   sind   auf   diesem   Weg   die   rituellen   Basisprozesse   der   Empathie,   des  
Vertrauens   und   der   Kongruenz,   mittels   derer   Ohno   Yoshito   die   Tanzenden   im  
Studio   unterstützt,   bedeutend.   Ebenso   verhält   es   sich   mit   den   zusehenden   und  
wahrnehmenden   Tänzerinnen   und   Tänzern   bei   der   häufigen   Teilung   in   zwei  
Gruppen,   da  Ohno  Yoshito   sie   durch  die   rituelle   Basisprozesse   dazu   inspiriert,   als  
ZeugInnen   und  MentorInnen   bei   den   Entwicklungsprozessen   ihrer  Mit-­‐‑Tanzenden  
                                                                                                                          
552  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
553  Dialog,  23.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
554  Ibid.    
555  Ibid.  
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anwesend   zu   sein.   Wenden   wir   uns   nach   dieser   Annäherung   an   den   rituellen  
Integrationsprozess   zum   Archetypus   des   Schattens   im   persönlichen   Unbewussten  
seiner  Betrachtung  in  einem  breiteren  Wirkungsspektrum  zu.  
  
S c h a t t e n   i m   k o l l e k t i v e n   U n b e w u s s t e n    
  
Der   Archetypus   des   Schattens   im   Bereich   des   kollektiven   Unbewussten   gilt   C.G.  
Jung   als   Repräsentation   der   „dunklen   Hälfte   des   Menschen”556,   womit   dessen  
strukturelle  Disposition  hierzu   in  all   ihren  möglichen  Erscheinungsformen  gemeint  
ist.   Betrachten   wir,   in   Form   einer   Annäherung,   die   sich   auf   dem   Butō-­‐‑Weg  
vollziehende   Entwicklung   wiederum   im   Austausch   mit   C.G.   Jungs   analytischer  
Psychologie.  Hierzu  möchte   ich  anfangs  eine  rituelle  Sequenz  einbringen  ―  vorerst  
mittels   einer  Passage  aus   ihrer   ersten  Phase   (die  Gesamtwiedergabe   findet   sich  auf      
S.  722f.).  Im  Rahmen  ihrer  Einleitung  sagte  Ohno  Yoshito:  
  
We   want   to   discover   something   in   these   one   or   two   years.   [Er   bezieht   sich   auf   eine  
mögliche  Zeitspanne,  während  derer  Tänzerinnen  und  Tänzer  ins  Studio  kommen.]  So  for  
this  one  year  everybody  should  live  very  sincerely.  One  may  create  a  small  piece  of  dance.  
What   lesson  should  we  have   today?  We  will  hear  music   composed  by  a  Polish  man,   it   is  
about  the  experience  of  Auschwitz.  So,  please  dance  to  this  music.557    
  
Daraufhin  erklang  Henryk  Góreckis  Symphonie  Nr.  III  mit  dem  Titel  ΄Symphony  of  
Sorrowful   Songs΄,558  wozu   wir   für   die   nächsten   Minuten   in   freier   Improvisation  
tanzten.  In  einem  solchen  Geschehen  können  sich  Berührungen  mit  dem  Schatten  im  
kollektiven   Unbewussten   ereignen.   Ohno   Yoshito   deutet   den   Tänzerinnen   und  
Tänzern  an,  dass  sie  ―  gemäß  des  Zeitraumes,  in  dem  sie  das  Studio  besuchen  und  
den  er   jedenfalls  mit  der  Dauer   eines   Jahres  benennt  ―   im  Butō   einen  Prozess  der  
Innenschau   beginnen.   Die   Form   des   längerfristigen   Erforschens,   um   zu  
Entdeckungen   zu   gelangen,   bezieht   sich   während   dieser   rituellen   Sequenz  
wesentlich   auf   jene   Dimension,   welche   am   Beginn   unserer   Betrachtung   zum  
Archetypus   des   Schattens   stand:   die   Frage   nach   ΄Dunkelheit΄   und   ΄Licht΄  ―   oder,  
angesichts   des   Konzentrationslagers   Auschwitz   gesprochen,   in   dem   der   ΄Schatten΄  
das   Ausmaß   eines   gigantischen,   organisierten  Massenmordes   erreichte  ―,   auf   die  
Frage   nach   ΄Gut΄   und   Böse΄.   In   diesem   Sinne   ist   Ohno   Yoshitos   Motivation,   die  
Tanzenden  sollten  „sehr  ehrlich”   leben,  von  existentieller  Bedeutung   in  Hinblick  auf  
den   damit   verbundenen   Prozess   einer   Innenschau:   Was   meint   es,   im   Wissen   der  
Geschehnisse   von  Auschwitz  „sehr   ehrlich”   zu   leben?  Wie   gestaltet   sich   ein   solches  
Leben,   wie   ein   solcher   Tanz,   wenn   Auschwitz   nicht   als   historische   Tatsache  
objektiviert,   wenn   der   kollektive   Schatten   von   Auschwitz   nicht   mehr   nur   in   die  
Vergangenheit   projiziert,  wenn   dieser   Schatten   auch   nicht   nur   nicht   im  Heute,   bei  
den  Anderen,  sondern  in  sich  selbst  gesucht,  wenn  er  in  sich  selbst  gefunden  wird?  
In  welcher  Weise  verschwimmen  sodann  vermeintlich  sichere  Trennungen  von  ΄Gut΄  
und   ΄Böse΄   sowie   die   Zuschreibung   des   Destruktiven   in   all   seinen   möglichen  
Erscheinungsformen   ―   seien   sie   psychisch   gedacht,   gefühlt,   verübt,   seien   sie  
                                                                                                                          
556  GW  7,  103.            
557  Workshop,  11.8.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
558  Henryk  Górecki  hebt  hervor,  dass  seine  Symphonie  nicht  den  Holocaust  zum  Inhalt  hat;  für  eine  
diesbezügliche  Besprechung  siehe  S.  6271632  u.  7221783.  
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physisch   ausgeführt  ―  nach   außen  hin:   zur  anderen   Person   (versus  meiner   Person),  
zur  anderen  Gruppe   (versus  meiner  Gruppe)  oder  zur  anderen  Nation   (versus  meiner  
Nation)?  
Diese   rituelle   Sequenz   wird   uns,   wie   erwähnt,   in   einer   späteren   Phase   dieses  
Textes  in  ihrer  ganzen  Länge  wiederbegegnen.  Deswegen  möchte  ich  die  Bedeutung  
einer   Erkenntnis   des   Schattens   als   der   kollektiven   „dunklen   Hälfte   des   Menschen”  
anhand   der   Schilderung   der   Tänzerin   Ishimoto   Kae   näher   darstellen.  Wenden  wir  
uns  aber  zunächst  dem  Kontext  zu:  Ohno  Yoshito  spricht  in  den  rituellen  Sequenzen  
gelegentlich  von  traumatischen  Ereignissen  wie  Gewalt,   (Massen-­‐‑)Mord,  Folter  und  
Krieg  ―   stets   eingebettet   in   die   Sinn-­‐‑   und   Entwicklungsdimensionen   seiner   Butō-­‐‑
Kosmologie.   So   erzählt   Honjo   Akira,   einer   der   Butō-­‐‑Tänzer,   über   eine   Probe   zur  
Performance  ΄Die  Wertvolle  Person΄:  „Kiki559―΄crisis΄  exists  in  today’s  world.  Kiki  is  
the  crisis  itself.  He  [Ohno  Yoshito]  said:  ’You  have  to  keep  remembering  that  a  crisis  
exisits   in  today’s  world.  And  then  try  to  express  sadness.  Try  to  reveal   it.’”560  Ohno  
Yoshito   begleitet   die   Tanzenden   während   dieser   Probe   ―   basierend   auf   dem  
Ressourcen   von   Empathie,   Vertrauen   und   Kongruenz   ―,   in   die   unmittelbare  
Erfahrung  einer  in  ihrer  Definition  offenbelassenen  Krise  der  Gegenwart;  er  begleitet  
sie   in  ein  Sich-­‐‑Ein-­‐‑  und  Mitfühlen,  dessen  psychische  Öffnung  so  weit   reichen  soll,  
dass  die  hierbei  empfundene  Traurigkeit  im  tanzenden  Körper  ΄enthüllt΄  zu  werden  
vermag.  Um  welche  Art  der  Krise  es  sich  auch  handelt,  die  von  den  Tänzerinnen  und  
Tänzern   durch   ihre   Einheit   von   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   manifestiert   wird:   es   ist   ein  
Geschehen,   dass   eines   kongruenten   Prozesses   bedarf,   indem   eine   Krise   in   ihrer  
Existentialität  durch  das   eigene  Verstehen   erkannt  und   ΄enthüllt΄  wird.  Ein   solches  
΄Enthüllen΄   fußt   auf   einer   Wahrnehmung   unter   Einbeziehung   der   Gesamtheit   der  
eigenen   Person,   eines   In-­‐‑Beziehung-­‐‑Seins,   eines   Innewerdens   und   Sich-­‐‑Berühren-­‐‑
Lassens,   um   zu   einem   so   unmittelbaren   Erkennen   zu   gelangen,   dass   durch   den  
eigenen  Körper  in  Erscheinung  tritt.  Mit  anderen  Worten:  Um  dies  geschehen  lassen  
zu   können,   muß   ich   mich   der   Krise   ganz   öffnen.   Deshalb   vermag   die  
Bewusstwerdung  einer  Krise  auf  solche  Weise  zur  Begegnung  mit  dem  Schatten  im  
kollektiven   Unbewussten   zu   führen.   Hierzu  möchte   ich   folgenden   Gedanken   C.G.  
Jung  einbringen:  
  
Der   sogenannte   Kulturmensch   [...]   ahnt   nicht,   daß   seinem   verborgenen   und   scheinbar  
harmlosen  Schatten  Eigenschaften  zukommen,  deren  Gefährlichkeit  er  sich  auch  nicht  von  
weitem  träumen  läßt.  Sobald  sich  Menschen  zu  Massen  aufhäufen,  in  welchen  der  Einzelne  
untergeht,  wird  dieser  Schatten  mobilisiert  und  ―  wie  die  Geschichte  demonstriert  hat  ―  
auch  personifiziert  beziehungsweise  inkarniert.561  
  
Wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzern  sich   in  solcher  Weise  einer   ΄Krise   in  der  Welt΄  
tanzend   öffnen,   so   ist   dies   nicht   mehr   eine,   sondern   ebenso   meine   Krise.   Dieses  
Geschehen   beruht   infolgedessen   auf   einer   Transformation   der   Ich-­‐‑Zentriertheit,   an  
deren  Anfang  die  Einsicht  in  den  „verborgenen  und  scheinbar  harmlosen  Schatten”  steht.  
Hierdurch  kann  eine  Berührung  mit  dem  Schatten  im  kollektiven  Unbewussten  und  
                                                                                                                          
559  ΄Krise΄  ??.  
560  Persönliches  Gespräch,   23.6.2004,   Yokohama   [erklärender  Kommentar   unmittelbar   nach   Probe  
zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄;  Transkription  nach  Audio-­‐‑Aufnahme].  Erg.  in  Klammer  M.W.    
561  GW  9/1,  285.          
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seinen  Mobilisierungen   in  Gestalt   vielfältiger  Krisen  möglich  werden.  Wenden  wir  
uns  an  dieser  Stelle  den  Reflexionen  der  Tänzerin  Ishimoto  Kae  zu,  in  denen  sie  von  
ihrer   Bewusstwerdung   des   Schattens   im   kollektiven   Unbewussten   berichtet.  
Ishimoto  Kae  tanzte  sowohl  in  der  erwähnten  Probe  als  auch  in  der  Performance  ΄Die  
Wertvolle   Person΄.   Im   Folgenden   bezieht   sie   sich   auf   die   von   Ohno   Yoshito  
thematisierte  ΄Krise  in  der  Welt΄  sowie  auf  einen  Mord,  den  er  ebenfalls  während  der  
Proben  erwähnte.  Es  handelte  sich  um  eine  Tat,  von  der  in  der  Presse  Japans  im  Jahr  
2004   berichtet   wurde:   ein   zwölfjähriges   japanisches   Mädchen   hatte   ein   anderes  
Mädchen  umgebracht.562  In  diesem  Kontext  erzählt  Ishimoto  Kae:    
  
I   also   take   distance   to   this   story   but  my   understanding   [is]:   Yoshito-­‐‑san563  want[s]   to   say  
about   the  existence  of  myself,  of  yourself,  of  ourselves.  My  understanding  of   the   story  of  
crises―for   example   the  girls,   the   little  girls―by  using   [it   in]   the  way   [Yoshito-­‐‑san  did],   I  
understand   it   that,   so,   there   are   very,   very   many   crises   in   the   world.   But   what   I   do  
now―so,  my  edge  and  this  crisis  are  the  same,  I  think.564    
  
Ishimoto   Kae   beginnt   ihren   Verständniszugang   zur   ΄Krise   in   der   Welt΄   mit   Ohno  
Yoshitos  Worten  zu  erklären,  der  von  einem  kollektiven  menschlichen  Grundbereich  
spricht   („the   existence  of  myself,   of  yourself,   of   ourselves”).  Was  könnte   ihre  Rede  vom  
Stehen  an  der  Grenze  des  eigenen  Person-­‐‑Seins  („my  edge”)  hier  bedeuten?  Ishimoto  
Kae  gibt  die  Antwort:  „What  I  do  now―so,  my  edge  and  this  crisis  are  the  same”.  Somit  
spricht   sie   hinsichtlich   dieses   kollektiven   menschlichen   Grundbereiches   in   einer  
Weise  des  Erkennens,  in  der  sie  sich  von  krisenhafter  Destruktion  in  ihren  möglichen  
Erscheinungsformen  nicht  mehr  distanzierend  ausnimmt,  sondern  sich  reflektierend  
einbezieht   ―   gemeinsam   mit   der   Klarheit   einer   Distanz,   wodurch   keine  
Identifikation  erfolgt   („I  also  take  distance  to  this  story”).  Dadurch  kann  die  scheinbar  
von   der   eigenen   Person   abgetrennte   Gewalt   und   das   darin   verborgene   wie  
entstehende   Leiden   zur   Rückfrage   an   das   eigene   Person-­‐‑Sein   und   selbst   erfahrene  
oder   ausgeübte   Gewalt   sowie   erlebtes   oder   zugefügtes   Leiden   werden.   Ishimoto  
Kaes   Rede   von   der   Grenze   des   Person-­‐‑Seins,   zu   der   hin   Ohno   Yoshito   die    
Tänzerinnen   und   Tänzer   begleitet,   ist   somit   ein   existentieller   Erforschungsprozess  
der  eigenen  Person  und  des  kollektiven  Schattens  in  ihr.  Indem  sich  Ishimoto  Kae  auf  
diese  Grenze  ihres  Person-­‐‑Seins  einlässt,  vermag  sie  sich  des  kollektiven  Schattens  in  
sich   selbst   bewusst  werden.   Es   bedeutet   sein  Verstehen   und   somit   die  Akzeptanz,  
vom   Schatten   im   kollektiven  Unbewussten   nicht   getrennt   zu   sein,   denn:   er   ist   die  
„dunkle   Seite   in  uns”   und   nicht   die   ΄dunkle   Seite   der-­‐‑   oder   des  Anderen΄.   Ishimoto  
Kae  drückt  es  sehr  deutlich  aus:  Der  Mord  des  einen  Mädchens  an  dem  anderen  ist  
nicht  von  ihr  getrennt  („what  I  do  now―so,  my  edge  and  this  crisis  are  the  same”).  Und  
dies   berührt   die   Sinndimension   des   Archetypus   des   Schattens.   Mit   C.G.   Jung  
gesprochen,  ist  ein  solcher  Mensch  sich  selbst  
  
eine  ernste  Aufgabe  geworden,  da  er  jetzt  nicht  mehr  sagen  kann,  daß  die  anderen  dies  oder  
jenes   tun,   daß   sie   im   Fehler   sind,   und   daß  man   gegen   sie   kämpfen  muß.   Er   lebt   in   dem  
                                                                                                                          
562  Da  während  der  Probe,  in  der  Ohno  Yoshito  darüber  erzählte,  nicht  übersetzt  wurde,  schilderte  
mir  Honjo  Akira  das  Probengeschehen  im  Nachhinein  (23.6.2004,  Yokohama).    
563  San  ??;  ΄Herr΄.    
564  Dialog,  14.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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΄Hause   der   Selbstbesinnung΄,   der   inneren   Sammlung.   Solch   ein   Mensch   weiß,   daß,   was  
immer  in  der  Welt  verkehrt   ist,  auch  in   ihm  selber   ist,  und  wenn  er  nur   lernt,  mit  seinem  
eigenen  Schatten  fertig  zu  werden,  dann  hat  er  etwas  Wirkliches  für  die  Welt  getan.  Es  ist  
ihm   dann   gelungen,   wenigstens   einen   allerkleinsten   Teil   der   ungelösten   riesenhaften  
Fragen   unserer   Tage   zu   beantworten.  Diese   Probleme   sind   zum   guten   Teil   so   schwierig,  
weil  sie  vergiftet  sind  durch  gegenseitige  Projektionen.  Wie  kann  auch  jemand  klar  sehen,  
wenn   er   nicht   einmal   sich   selbst   und   jene   Dunkelheit   sieht,   welche   er   unbewußt   in   alle  
seine  Handlungen  mithineinträgt?565    
  
Ishimoto   Kaes   Erkennen   des   Zusammenhangs   zwischen   einem  Mord,   der   Vielfalt  
anderer  Krisen  und  der   ΄Dunkelheit΄  an  der  Grenze   ihres  eigenen  Person-­‐‑Seins,   ist,  
wie   ich   meine,   dieses   ΄klare   Sehvermögen΄.   Die   potentielle   Möglichkeit,   auf  
physische   und   psychische   Weise   zu   morden,   findet   sich   im   eigenen   Person-­‐‑Sein  
wieder.  Dies   jedoch   nicht   als   abstrakte,   sondern   als   potentielle  Möglichkeit   in   sich  
selbst  unmittelbar  zu  erfahren,  ist  die  Reise  zur  „dunklen  Hälfte  des  Menschen”.  Nicht  
zuletzt   deshalb   lautete  der  Titel   der  Performance   ΄Die  Wertvolle  Person΄.   Es   lag   in  
deren   Intention   des   Erkennens,   ausgeübtes   und   zugefügtes   Leiden   durch   das  
Verlassen   der   eigenen   Ich-­‐‑Zentriertheit   als   ein   Leiden   in   anderen   Personen  
wahrzunehmen,   das   nicht   mehr   von   sich   selbst   getrennt   ist   ―   bezogen   auf   das  
Leiden   derer,   denen   es   zugefügt   wird   wie   ebenso   auf   das   Leiden   derer,   die   es  
zufügen.   Darum   ist   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit,   auf   deren  
Thematisierung  sich  dieser  Text  hinzubewegt,  bedeutsam.  Der  geschilderte  Prozess  
hat   seinen  Anfang  wesentlich   darin,   sich   des   eigenen   Leidens   bewusst   zu  werden  
und   eine   Fähigkeit   zu   seiner   Transformation   zu   entwickeln,   die   zugleich   ein  
Erkenntnisgeschehen  darstellt:  die  Fähigkeit  zu  trauern.  
  
IIIa.1.2.3.   R i t u e l l e r   I n t e g r a t i o n s p r o z e s s   
                 z u m   A r c h e t y p u s   d e s   K i n d e s 566 
  
Das   Motiv   des   ΄Kindes΄   als   Integrationsprozess   für   die   Transformation   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins   sowie   die   Integration   des   Unbewussten   nimmt   innerhalb   des   Butō  
Ohno  Yoshitos  eine  wichtige  Stellung  ein.  Sowohl  aufgrund  seiner  Häufigkeit  in  den  
rituellen  Sequenzen  als  auch  wegen  seiner  Symbolik  stellt  es  eine  Entwicklung  zum  
Nicht-­‐‑Bewusstsein   dar.   Lenken   wir   unser   Augenmerk   daher   wiederum   auf   einen  
Dialog  zwischen  Ohno  Yoshitos  Butō  und  der  archetypischen  Theorie  C.G.  Jungs,  um  
in   Annäherungen   den   Sinngehalt   dieses   rituellen   Integrationsprozesses   zu  
beleuchten.  
C.G.   Jung   hält   zum   Archetypus   des   Kindes   fest,   dass   es   sich   hierbei   um   eine  
mythologische   Kindvorstellung   handelt.   Er   spricht   von   der   Repräsentation   des  
Kindes  als  einem  Symbol,  weshalb  dieser  Archetypus  unter  anderem  als  Gott,  Riese,  
Däumling  oder  Tier  auftreten  kann.567  In  Hinblick  auf  den  Butō  Ohno  Yoshitos  wird  
die  nächste  rituelle  Sequenz  zeigen,  dass  handgeschöpfte,   transparente  Papiere  den  
                                                                                                                          
565  GW  11,  101.  Hervorh.  wie  im  Org.          
566   C.G.   Jung   spricht   vom   ΄Kindarchetypus΄   (GW   9/1,   165).   Ich   verwende   die   Formulierung  
΄Archetypus  des  Kindes΄,  um  eine  sprachliche  Einheitlichkeit  mit  dem  ΄Archetypus  des  Schattens΄  
zu  gewähren.    
567  GW  9/1,  175²⁰.  
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Archetypus   des   Kindes   symbolisch   repräsentieren.   Im   Rahmen   der  
Betrachtungserfahrung   dieses   rituellen   Geschehens   werde   ich   eine   längere  
Schilderung   des   Tänzers   Joan   Soler   wiedergeben,   in   der   er   von   seiner   inneren  
Entwicklung  durch  den  Butō   sinnbildlich  als  der   ΄Geburt   eines  Kindes΄   erzählt.   Im  
Sinne  dieses  Transformationsereignisses  tritt  eine  erste  Verbindung  zum  Archetypus  
des   Kindes   in   den   analytischen   Psychologie   hervor,   indem   C.G.   Jung   festhält,   es  
handle   sich   um   ein   „eben   gerade   nicht   menschliches   Kind“   und   betont,   es   sei  
„gezeugt,   geboren   und   aufgezogen   unter   ganz   außergewöhnlichen  Umständen.“568  
Zur  grundsätzlichen  Funktion  des  Archetypus  des  Kindes  hält   er  weiters   fest,  dass  
sie   im   Ausdruck   der   „Ganzheit   des   Menschen”569  liegt   und   eine   antizipierende  
Entwicklung   zum   ΄Selbst΄   darstellt. 570   Im   Rahmen   seiner   dazu   entwickelten  
Phänomenologie  hat  C.G.  Jung  verschiedene  Deutungskategorien  erstellt,  auf  die  ich  
im  Laufe  der   Betrachtungserfahrung   zurückkommen  werde.  Wenden  wir   uns   aber  
zunächst   der   rituellen   Sequenz   zu,   die   uns   Aufschluss   darüber   gibt,   wie   Ohno  
Yoshito  das  Motiv  des  ΄Kindes΄  in  den  Butō  integriert.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g       
  
Wir   stehen   um   Ohno   Yoshito   versammelt   und   er   leitet   die   rituelle   Sequenz   mit  
folgenden  Worten  ein:  
  
Sleeping.  Somewhere  in  here  there  is  sleeping.  Somewhere  in  the  brain.  When  little  children  
aged   about   three   are   dancing   on   stage,   their   body   is   very   sleepy.   [Ohno   Yoshito  
demonstriert  den  Unterschied  zwischen  der  körperlichen  Präsenz  eines  gehenden,  kleinen  
Kindes   versus   des   Schreitens   einer   im   Ballett   ausgebildeten   Person.]   Very   sleepy.   It’s   a  
sleepy  world.   Something  we   still   have  here.  We  are   always   for   the   awakened  world.  But  
somewhere   else,   we   all   have   a   sleeping   point.   It   sometimes   comes   after   the   awakened  
world.   It’s   very   interesting   and   also   an   important   thing.   In   childhood,  we   are   all   like   an  
indefinite   line   but   when   we   are   growing   older,   we   sit   up,   the   bodyline   itself   becomes  
stronger.  So  that  stage  is  awakened.  But  the  sleeping  point  is  still  here  and  when  we  dance  
as  now,  sometimes  a  dead  point  comes  out.  It  means  some  ability  we  have  to  perform:  we  
still   have   an   ability   of   the   sleeping  point.   It’s   very   soft.   So  we  have   that   thin  paper.   [Die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   nehmen   aus   einer   Schachtel   am   Seitenrand   des   Studios  
traditionelle  handgeschöpfte  Papiere   in  verschiedenen  Farben  wie  Gelb,  Weiß,  Grün  oder  
Rosa.   Es   ist   ein   sehr  weiches   Papier   in   der  Größe   von   ca.   1x1  Meter,   dass   sich   aufgrund  
seiner  Leichtigkeit  und  Transparenz  bei   jeder  Veränderung  des  Körpers  mitbewegt.]   I  can  
hear   the   softness  of   this  paper.   It  naturally   comes  out  of  our  body  after   the   lesson.   Some  
softness  has  existed  in  between  the  thin  paper.  It’s  existence  changes  our  status.  If  the  paper  
is  in  between  something  it  changes  our  body.  571    
  
Eine  Arie,  gesungen  von  Maria  Callas,  wird  eingespielt.  Wir  stehen  mit  den  Papieren  
in   den   Händen   im   Studio   verteilt   und   beginnen   uns   allmählich   zu   bewegen,   die  
meisten   bleiben   dabei   auf   ihren   Plätzen   stehen.   Unsere   Körper   tanzen   mit   dem  
Papier,   das   bald   wie   ein   langes   Tuch   nach   unten   hängt,   den   Kopf   oder   andere  
                                                                                                                          
568  GW  9/1,  175²⁰.  
569  Ibid.:  193.  
570  Ibid.:  178f.  
571  Workshop,  10.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Itō  Sayuri.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Körperteile   bedeckt,   sich   an   alle   Bewegungen  wie   eine   filigrane  Haut   anschmiegt.  
Ohno  Yoshito  wiederholt  die  Arie,  nun  bedeutend  leiser  und  sagt  zu  uns:  
  
Don’t  think.  Only  feel.  Touch.  Feel.572  
  
Während   der   Entwicklung   des   Tanzes  mit   dem   Papier   sind   die   Bewegungen   sehr  
verinnerlicht,  geprägt  von  langen  Pausen  der  Stille  und  äußerer  Bewegungslosigkeit.  
Gegen  Ende  der  Arie  nimmt  Ohno  Yoshito  die  Musik   immer  mehr   zurück,   bis  die  
Stimme  von  Maria  Callas  nur  noch  sehr  leise  zu  hören  ist.  Als  sie  verklungen  ist,  sagt  
Ohno  Yoshito:  
  
This  Maria  Callas  song  is  in  these  soft  rays.  We  have  the  paper  which  is  like  soft  rays.  Move  
very  small,  with  the  smallest  moves  to  the  music,  in  the  very  smallest  moves.573  
  
Wir  geben  die  Papiere  zurück  und  verteilen  uns  im  Raum.  Wiederum  setzt  eine  Arie  
mit  Maria  Callas   ein  ―  diesmal  O  mio  babbino   caro   (΄Oh  mein   liebes  Väterchen΄).574  
Die  Musik  erklingt  leise.  Wir  stehen  alle  aufrecht  im  Raum,  bewegen  uns  kaum  mehr  
―   es   ist   eine   Suche   nach   innerer   Bewegung,   ein   Geschehen   ihres   Erforschens   unf  
Erlebens.   Diese   Stille   bleibt   bis   zum   Schluss   des   Liedes   in   den   Körperhaltungen  
aufrecht,   dessen   Verklingen   auch   das   Ende   der   rituellen   Sequenz   mit   sich   bringt.  
Einige  Tage  später  sagte  Ohno  Yoshito  nach  Praxis  der  gleichen  rituellen  Sequenz:  
  
When  you  drink  water,  the  feeling  of  water  comes  into  your  body.  Like  that,  this  time,  the  
feeling   of   the   paper   comes   into   your   body.   To   really   understand   butō   it   is   necessary   to  
know   this   paper.   […]  When   the   feeling   of   the   paper   really   comes   into   your   body,   your  
physicality  becomes  like  that  of  a  foetus,  a  baby.  And  in  the  movement  many  things  come  
out  because   there   is  no  head   limited   thinking.   If  you  know  the  paper  many,  many   things  
will  come  out  of  it.  The  feeling  of  the  paper  comes  into  the  body  and  provokes  the  human  
body.  575    
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g 
  
An  den  Beginn  der  rituellen  Sequenz  stellt  Ohno  Yoshito  die  Metapher  eines  kleinen  
Kindes,   dessen   Körper   ΄sehr   schläfrig΄   ist.   Er   deutet   dies   mit   einigen   Geh-­‐‑
Bewegungen   an   und   zeigt   danach   das   schreitende  Gehen   im   Ballett,   das   auf   einer  
kontrollierten  Körperlichkeit   beruht.   Im  Unterschied   dazu   ist   es  Ohno  Yoshito   um  
einen   Tanz   des   genuinen   Körpers   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   zu   tun,   aus   dem  
heraus   sich   ihre   unbewussten   Impulse   spontan   in   Bewegung   umsetzen.   Die  
Grundlage,  auf  der  dies  hier  geschehen  soll,  findet  sich  in  jenem  Geschehen  wieder,  
den   ich   als   rituellen   Integrationsprozess   zum   Archetypus   des   Kindes   bezeichnen  
möchte.  Ohno  Yoshito  spricht  von  einem  ΄schlafenden  Ort΄   („sleeping  point”),  der   in  
allen  Tänzerinnen  und  Tänzern  präsent  sei.  Dieser  ΄Ort΄  könnte  ein  Sinnbild  für  das  
Nicht-­‐‑Bewusstsein   als   jenem  Zustand   sein,   zu   dem  die   Einbeziehung   unbewusster  
Prozesse   führen   soll.   Im  Folgenden  möchte   ich  mit   einer   ersten  Betrachtung  ―   ihr  
folgen  noch  weitere  ―  beleuchten,  warum  ich  zu  dieser  Wahrnehmung  gelange.    
                                                                                                                          
572  Workshop,  10.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Itō  Sayuri.    
573  Ibid.  
574  Eine  Arie  aus  Giacomo  Puccinis  Oper  ΄Gianni  Schicchi΄.  
575  Workshop,  17.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Erinnern   uns   wir   an   die   schon   besprochenen   Phasen   der   Selbstkonzept-­‐‑
Entwicklung  während   der   frühen  Kindheit,   in   denen   sich   die   Selbstwahrnehmung  
des  Kindes  als  Ich-­‐‑Subjekt  und  somit  die  Bildung  eines  subjektiven  Ich-­‐‑Bewusstseins  
vollzieht  (s.S.  149).  Dieses  kleine  Kind  mit  seinem  ΄sehr  schläfrigen  Körper΄  in  seiner  
Ichlosigkeit,  ein  Kind,  das  sich  selbst   im  Handeln  nicht  als   Ich-­‐‑Subjekt  wahrnimmt,  
ist   es,   dass   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   sich   wiederfinden   sollen.   Diese  
΄ehemaligen  Kinder΄,   erzogen   in   einer   Familie,  gebildet   in   einer   Schule,   sozialisiert   in  
einer  Gesellschaft  und  eventuell  ausgebildet  im  Tanz,  Personen  eines  womöglich  ich-­‐‑
bezogenen   Verstandes   und   Verstehens,   eines   solchen   Vergleichens   und  
Unterscheidens   ―   kurzum,   Personen,   die   alle   möglichen   Formen   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins  erlernt  haben,  sollen  sich  auf  eine  Suche  nach  diesem  kleinen  Kind  mit  
dem  ΄sehr  schläfrigen  Körper΄  begeben,  der  nach  wie  vor  in  ihnen  ist  („but  the  sleeping  
point  is  still  here”),  um  die  Nicht-­‐‑Form  zu  verwirklichen.  Und  sie  findet  sich  wieder  in  
der  Verwirklichung  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins.  
Verbinden   wir   diese   Betrachtungserfahrung  mit   den   weiteren   Inspirationen,   die  
Ohno   Yoshito   den   Anwesenden   im   Studio   für   ihren   tänzerischen   Prozess  mitgibt.  
Nach  den  einleitenden  Worten  über  das  kleine  Kind,  dessen  Körper  ΄sehr  schläfrig΄  
ist,  beginnt  er  vom  Papier  und  dessen  Bedeutung  zu  sprechen.  Ohno  Yoshito  meint,  
seine   ΄sanften   Strahlen΄   („paper   which   is   like   soft   rays”)   vermögen   es,   dass   sich   der  
Zustand   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   verändert   („it’s   existence   changes   our   status”).  
Hierdurch  wird  das  Papier   in   seiner   transparenten  Gestalt  und  weichen  Form  zum  
Symbol   für   den   Weg   der   Tanzenden,   der   über   die   Transformation   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins   und   die   Integration   des   Unbewussten   zum  Nicht-­‐‑Bewusstsein   führt.  
Darum   bestärkt   sie   Ohno   Yoshito   auch   nachdrücklich,   in   kleinsten  
Bewegungsveränderungen  zu  tanzen  und  dabei  ΄nichts  zu  denken΄  („only  feel”),  um  
hierdurch   die   Dimension   der   Nicht-­‐‑Form   in   sich   zu   entdecken.   Wenn   die   innere  
Bewegungsqualität  des  Tanzes  sodann  der  eines  Fetus  oder  Babys  gleicht,  kann  sich  
ihr   genuiner   Butō   entfalten.   Auf   diese   Weise   wird   das   Sinnbild   des   ΄Kindes΄   zur  
Metapher   für   den   eigenen   psychischen   Zustand   vor   der   Bildung   eines   subjektiven  
Ich-­‐‑Bewusstseins   und   somit   auch   zu   einer   symbolischen   Gestalt   für   die  
Verwirklichung  des  Selbst.  Daher  ist  diese  rituelle  Sequenz,  wie  ich  meine,  mit  dem  
wesentlichen   Inhalt   des   Kind-­‐‑Archetypus   bei   C.G.   Jung   verbunden,   der   hierin  
sowohl  den  Ausdruck  der  „Ganzheit  des  Menschen”  sieht  als  auch  die  antizipierende  
Entwicklung  zum  ΄Selbst΄  (im  Sinne  seiner  analytischen  Psychologie).  
Wo  C.G.  Jung  jedoch  von  der  Ganzheit  von  ΄Ich΄  und  ΄Selbst΄  spricht,576  meint  Ohno  
Yoshito  die  Leere  vom  Ich,  die  sich  zum  Selbst  hin  öffnet.   Infolgedessen  sagt  er  den  
Tanzenden:  „If  you  keep  your  body  empty  then  everything  can  come  out.  If  you  fix  it  
and   fill   it  with   one   thing   everything  will   stop   there.   So,  when   it’s   empty,   the   very  
firm,  very  strong  and  very  delicate,  very  tender―all  together  can  come  out.”577  Diese  
Leere   aber,   in   die   Ohno   Yoshito   die   Tanzenden   begleitet,   ist   Ganzheit   und   diese  
Ganzheit   wiederum   ist   Leere.   Betrachten   wir   dies   vor   dem   Hintergrund   dieser  
rituellen   Sequenz  ―   des   kleinen   Kindes   und   seines   ΄sehr   schläfrigen΄   Körpers   als  
einem  Sinnbild  für  Ichlosigkeit  ―  näher:  Aus  einem  leeren  Körper  (dem  Zustand  des  
                                                                                                                          
576  So   hält   er   fest:   „Die   bewußte   Ganzheit   besteht   in   einer   geglückten   Vereinigung   von   Ich   und  
Selbst,  wobei  beide  ihre  wesentlichen  Eigenschaften  bewahren.”  (GW  8,  251¹³¹.)  
577  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Nicht-­‐‑Bewusstseins)  heraus  kann  alles  entstehen,  aus  einem  ge-­‐‑füllten  Körper   (dem  
Zustand   des   Ich-­‐‑Bewusstseins)   heraus   kann   demzufolge   nicht   alles   entstehen.   Ein  
leerer  Körper  ist  jedoch  ein  er-­‐‑füllter  Körper.  Die  Leere  ist  demzufolge  Fülle  im  Sinne  
des  er-­‐‑füllten  Körpers  der  Ich-­‐‑Losigkeit  versus  des  ge-­‐‑füllten  Körpers  der  Ich-­‐‑Fülle.  Die  
Leere  wäre   nicht   jenseits   der   Dualität   leer,  wenn   nicht   auch   die   Fülle   Leere  wäre.  
Übertragen  auf  die  Worte  von  C.G.  Jung  würde  dies  meinen:  Der  Leere-­‐‑Körper  ist  der  
Ganzheits-­‐‑Körper,   der   Ganzheits-­‐‑Körper   ist   der   Leere-­‐‑Körper.   Die   „Ganzheit   des  
Menschen”,  von  der  C.G.  Jung  spricht,  verwirklicht  sich  im  Butō  somit  in  der  Leere  des  
Menschen.   Bei   C.G.   Jung   geschieht   dies   durch   die   Vereinigung   der   bewussten   und  
unbewussten   Persönlichkeit,   der   Zusammenführung   von   ΄Ich΄   und   ΄Selbst΄.   Die  
Synthese  der  bewussten  und  unbewussten  Persönlichkeit  im  Butō  Ohno  Yoshitos  ist  
der  Weg  zur  Verwirklichung  der  Leere.  Das  Nicht-­‐‑Bewusstsein  aber,  in  dem  sich  ihr  
Erkennen  manifestiert,   ist  ΄leer΄  vom  Ich-­‐‑Bewusstsein  und  ΄leer΄  vom  Unbewussten.  
Hierin   sind   das   persönliche   und   kollektive   Unbewusste   transzendiert,   weil   eins  
geworden  mit  der  Nicht-­‐‑Dualität  des  Selbst,  des  „kosmischen  Unbewußten“,  als  das  
es  Suzuki  Daisetsu578  bezeichnet.  
Für   die   mittlerweile   erwachsenen   Tänzer   ist   damit   ein   existentieller   Prozess  
angesprochen,  um  wieder  zum  ΄sehr  schläfrigen  Körper’  zu  finden.  Er  ist  ein  Verweis  
auf  jenen  Entwicklungsweg,  der  scheinbar  ΄vor΄  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  liegt.  
Doch  dem  ist  nicht  so,  wie  ihnen  Ohno  Yoshito  verdeutlicht:  „But  the  sleeping  point  is  
still   here”.   Daher   geht   es   weder   um   Entwicklungen   im   Sinne   eines   ΄vor΄   oder  
΄zurück΄,  die  in  der  Vergangenheit  liegen  oder  in  der  Zukunft  passieren,  sondern  um  
die  Gegenwart,  wo  sie  Hier  &  Jetzt  geschehen  können.  
In   dieser   rituellen   Sequenz   sind   insbesondere   zwei   der   phänomenologischen  
Deutungen  C.G.   Jungs  zum  Kindmotiv  berührt.   In  der   ersten  Auslegung  spricht   er  
vom   ΄Kind΄   als   einem   Symbol   für   den   „Vergangenheitszustand” 579 ,   der   den  
„vorbewußten   Kindheitsaspekt   der   Kollektivseele”   repräsentiert. 580   Damit   ist   die  
Verbundenheit   mit   dem   ursprünglichen,   unbewussten   und      instinktiven   Zustand  
während  der  frühesten  Kindheit  gemeint,581  in  der  Sprachlichkeit  Ohno  Yositos  wäre  
dies  der   ΄sehr   schläfrige΄  Körper   eines  Kindes,  den   jede  Tänzerin  und   jeder  Tänzer  
nach  wie  vor   in   sich   trägt.   In   seiner   zweiten  Auslegung  bezieht   sich  C.G.   Jung  auf  
den   „Hermaphroditismus   des   Kindes”. 582   Unter   dieser   Zweigeschlechtlichkeit  
versteht   er   eine   „Vereinigung   der   stärksten   und   auffallendsten   Gegensätze.” 583  
Infolgedessen   ist   der   Hermaphroditismus   des   Kindmotives   ein   Symbol   für   die  
Ganzheit  einer  Person,  in  der  ihre  bewusste  und  unbewusste  Persönlichkeit  vereinigt  
ist.584  Wiederum   in  einen  Dialog  mit  dem  Butō  gebracht,   spricht  Ohno  Yoshito  hier  
                                                                                                                          
578  1963:23,  Übers.:  Steipe.  
579  GW  9/1,  174.  Seine  genaue  Formulierung  lautet:  „Archetypus  als  Vergangenheitszustand“.  
580  Ibid.:   175,   Hervorh.   wie   im   Org.   Der   Begriff   der   ΄Kollektivseele΄   koppelt   sich   an   jenen   der  
΄Kollektivpsyche΄.  Diese  ergibt  sich  nach  C.G.  Jung  aufgrund  der  grundsätzlichen  Ähnlichkeit  der  
Gehirnstruktur,   worin   er   eine   „universale  Möglichkeit   einer   gleichartigen  Geistesfunktion“   sieht  
(GW  7,  285).  Die  Kollektivpsyche  unterteilt  er  in  ΄Kollektivseele΄  und  ΄Kollektivgeist΄.  Während  die  
Kollektivpsyche   die   kollektive   psychische   Funktion   bezeichnet,   steht   der   Kollektivgeist   für   das  
kollektive  Denken  und  die  Kollektivseele  für  das  kollektive  Fühlen.  (ibid.:  2853.)  
581  Vgl.  Jung  GW  9/1,  176.  
582  Ibid.:  187.  
583  Ibid.  
584  Vgl.  Jung  GW  9/1,  188f.  
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vom   ΄schlafenden   Ort΄   in   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   im   Unterschied   zu   der  
΄erwachten  Welt΄,  d.h.  vom  Nicht-­‐‑Bewusstsein  versus  dem  Bewusstsein.  Die  Papiere  
werden   dabei   zu   Transitmedien,   die   eine   Verbindung   zwischen   diesen   Bereichen  
herstellen   können.   Dieser   Begriff   gilt   für   alle   ΄Gegenstände΄,   mit   denen   in   den  
rituellen   Sequenzen   getanzt   wird   ―   seien   es   wie   hier   Papiere   oder   anderswo  
Bambusstangen,   Rucksäcke   oder   Tücher.   Sie   stellen   jedoch   keine   Gegenstände   im  
Sinne   funktionaler   Requisiten   dar,   sondern   dienen   in   ihrer   Symbolbedeutung   als  
Phänomene,   welche   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   bei   ihren   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑
kosmologische  Entwicklungen  unterstützen.    
Daher  weist  Ohno  Yoshito  sie  in  dieser  rituellen  Sequenz  auch  auf  das  ΄Gefühl  des  
Papiers΄   hin,   das   in   ihre   Körper   gelangen   soll.   Um   ein   Verständnis   dafür  
vorzubereiten,  erwähnt  er  zuerst  das  Gefühl  des  in  den  Körper  gelangenden  Wassers  
beim  Trinken:  „When  you  drink  water,  the  feeling  of  water  comes  into  your  body.  Like  that,  
this  time,  the  feeling  of  the  paper  comes  into  your  body.”  Das  Wasser  hat  eine  Gestalt.  Sie  
ist   aber   in   jedem   Augenblick,   je   nachdem,   wohin   das  Wasser   fließt,   veränderlich.  
Daher  bewahrt  das  Wasser  seine  Gestalt  nicht  und  ist  gestaltlos.  Weder  könnte  gesagt  
werden,  Wasser   habe   eine  Gestalt,   noch  könnte   gesagt  werden,  Wasser   habe   keine  
Gestalt.  Da  es  beides  ist,  hat  das  Wasser  eine  gestaltlose  Gestalt.  Aus  diesem  Grund  ist  
das  Wasser  ein  Symbol  für  die  Nicht-­‐‑Dualität  der  Leere.585  Ebenso  verhält  es  sich  mit  
dem   dem   ΄schlafenden   Ort΄   und   dem   ΄erwachten   Ort΄.   Der   ΄erwachte   Ort΄   (das  
Bewusstsein)   symbolisiert   die   Gestalt,   der   ΄schlafende   Ort΄   (das   Unbewusste)  
symbolisiert   die   Gestaltlosigkeit.   Sind   beide   vereint,   heben   sie   einander   auf   und  
ergeben   die   gestaltlose   Gestalt   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins.   Sie   ist   weder   im                                        
(Ich-­‐‑)Bewusstsein,   noch   im   Unbewussten   zu   finden,   sondern   im   Zustand   einer  
Person,  welche  die  Nicht-­‐‑Dualität  der  Leere  verwirklicht  hat.    
Betrachten   wir   dieses   Sinnbild   Ohno   Yoshitos   auch   für   das   Papier   als  
Transitmedium  in  dieser  rituellen  Sequenz.  Das  Papier  hat  eine  Gestalt.  Sie  ist  jedoch  
einerseits  veränderlich  und  vergänglich,  andererseits  nicht   in  sich  selbst  begründet:  
Das   Phänomen   ΄Papier΄   erscheint   als   Gestalt,   weil   es   in   einem   Kreislauf   mit   dem  
Phänomen   ΄Baum΄,   ΄Sonne΄,   ΄Wasser΄   und   ΄Person΄   ―   um   nur   einige   wenige   zu  
nennen   ―   existiert,   in   dem   jedes   der   Phänomene   substanzlos   ist,   d.h.   ΄leer΄   von  
Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und   Beständigkeit.   Durch   die   wechselseitige  
Bedingtheit   aller   Phänomene   ist   das   Papier   eine   gestaltlose   Gestalt,   weswegen   sich  
alles  Phänomenale  auch  im  Papier  manifestiert.  Dies  ist,  meinem  Verstehen  nach,  die  
Sinndimension,  warum  das  ΄Gefühl  des  Papiers΄  in  die  Körper  der  Tänzerinnen  und  
Tänzer  gelangen  soll:  es  ist  die  Sinndimension  der  Leere.  
Betrachten  wir  diesen  Prozess  in  seinem  weiteren  Verlauf.  Ohno  Yoshito  weist  die  
Tanzenden  darauf  hin,  welche  Entwicklung  sich  daran  anzuschließen  vemag:  „When  
the   feeling  of   the  paper   really   comes   into  your  body,  your  physicality  becomes   like   that  of   a  
foetus,  a  baby.”  Wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  die  Bedeutung  des  Papiers  in  ihrer  
Butō-­‐‑   und   Lebenspraxis   erkennen,   entwickelt   sich   aus   dem   Dialog   zwischen   dem  
΄schlafenden   Ort΄   (Gestaltlosigkeit   des   Unbewussten)   und   der   ΄erwachten   Welt΄  
(Gestalt  des  Bewusstseins)  das  Nicht-­‐‑Bewusstsein  der  Leere.  Aus  diesem  Grund  sagt  
                                                                                                                          
585   Vgl.   die   Worte   des   Zen-­‐‑Meisters   Takuan   Sōhō   über   das   Nicht-­‐‑Bewusstsein   ―   in   der  
vorliegenden   Übersetzung   von   Jochen   Lehner   als   ΄Nicht-­‐‑Geist΄   wiedergegeben:   „Er   ist   wie  
überströmendes   Wasser,   in   sich   selbst   existierend.   Er   erscheint,   wo   es   erforderlich   ist.“   (2008  
[Verfassungsdatum  zw.  1629-­‐‑1632]:38.)  
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Ohno  Yoshito:   „If   you   know   the   paper  many,  many   things  will   come   out   of   it.”   Sodann  
gleicht  die   innere  Gegenwart  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  der  eines  Fetus  und  der  
Tanz   als   äußere   Gegenwart   wird   zu   einem   absichtslosen   Geschehen,   zu   einem  
Geschehnis   des   Geschehen-­‐‑Lassens   ―   so   absichtslos   wie   das   Wasser   in   jedem  
gegebenen   Moment   seine   Form   ändert,   ein   Baum   wächst   oder   die   Sonne   scheint.  
Dies   ist   die   Verwirklichung   des   universellen   Nicht-­‐‑Bewusstseins.   Eine   Bedeutung  
des   Papiers   liegt   hierbei   in   ihm   selbst:   es   ist   eine   Manifestation   des   universellen  
Nicht-­‐‑Bewusstseins,   und   das   Erkennen   des   Papiers   vermag   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer   zu   dessen   Verwirklichung   hin   zu   begleiten.   Auf   diesen   Aspekt   allerdings  
möchte   ich   erst   in   einer   späteren   Phase   dieses   Textes   näher   eingehen   (siehe   Kap.  
IIIb.1.1.3.  ΄Symbole  von  Blume  &  Papier΄,  insb.  ab  S.  463).  
Wenden   wir   uns   deshalb   jener   damit   zusammenhängenden   Bedeutung   des  
Papiers  zu,  die  Ohno  Yoshito  in  dieser  rituellen  Sequenz  betont:  dem  Papier  als  einer  
symbolischen  Repräsentation  des  Archetypus  des  Kindes.  Als  Transitmedium  soll  es  
eine   rituelle  Entwicklung   ermöglichen,   die  durch  die   Integration  des  Unbewussten  
und   der   damit   einhergehenden   Veränderung   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   zum   Nicht-­‐‑
Bewusstsein  führt.  Was  löst  dieser  rituelle  Prozess  bei  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  
aus?  Auf  welche  Weise  tritt  der  Archetypus  des  Kindes  in  Erscheinung?  Die  folgende  
Erzählung  des  spanischen  Butō-­‐‑Tänzers  Joan  Soler  über  ein  Teilstück  seines  Weges,  
die  ich  innerhalb  eines  Dialoges  mit  dem  Kind-­‐‑Archetypus  bei  C.G.  Jung  besprechen  
möchte,  kann  uns  weiteren  Aufschluss  geben.  Er  war  über  Jahre  hinweg  Schüler  von  
Ohno   Kazuo   und   Ohno   Yoshito.   (Der   gleichzeitige   Besuch   ihrer   Butō-­‐‑Workshops  
war   für   viele   Tänzerinnen   und   Tänzer   solange   Ohno   Kazuo   unterrichtete   üblich.  
Ohno  Kazuo  gab  seine  abendlichen  Workshops  zweimal  in  der  Woche,  Ohno  Yoshito  
einmal.)   Nach   einiger   Zeit   begann   Joan   Soler   auch   gemeinsam   mit   beiden   Butō-­‐‑
Meistern   auf   der   Bühne   zu   tanzen   und   entwickelte   gemeinsam  mit   Ohno   Yoshito  
dessen   Soloperformance   ΄Das   Letzte   Bildnis   des   Dorian   Gray΄.   Während   unseres  
Dialoges  berichtete  Joan  Soler  sehr  offen  von  seinem  Entwicklungsweg,  weshalb  ich  
ich   seine   Worte   im   Folgenden   beinahe   ungekürzt   wiedergebe.   Er   begann   die  
Schilderung,  von  der  noch  weitere  Auszüge  folgen  werden,  mit  der  Reflexion  seiner  
ersten  Butō-­‐‑Erfahrungen  im  Studio  in  Kamihoshikawa:    
  
When  I  came  here  and  I  start[ed]  working  with  Kazuo  Ohno’s  classes,  and  Yoshito  Ohno’s  
of  course,  I  felt  like  an  isolation,  being  in  a  cave.  And  I  took  advantage  of  that  in  order  to  go  
through  my  whole   life.   I  was  processing  my  whole   life   from  my...   to  know  who   I   am,   to  
know  what  happened  with  me,   to  know  my  character,  my  character...  And  also   that  was  
because......   I   remember  my   first   class  with  Kazuo,   the   first   one,   and   the   first   exercise   he  
asked  me  to  do  was:  ‘Stand  up,  face  your  soul,  give  your  soul  living  your  body  to  express  
the  dance.’   [Gemeint   ist,  dass  die  Seele  die  Bewegung   leitet,  der  Tanz  durch  sie  bestimmt  
ist;  Körper-­‐‑und-­‐‑Tanz  folgen  somit  der  Seele.]  And  I  remember  I  was  crying,  crying,  crying.  
How  to  face  my  soul?  In  a  way  it  was  something  very  pure,  but  I  have  to  face  and  the  first  
thing  I  thought  was:  Purity.  That  was  overwhelming  me,  but  at  the  same  time  I  felt:  What  
about  the  relationship  I  have  with  my  soul  or  with  the  fact  of  confronting  my  soul?  [MW:  
What   does   this  mean   for   you―‘to   face   your   soul’?]  Not   to   face  my   soul―it’s   being.   Just  
being.  I  can  not  separate  what  I  am  doing  from  my  soul.  Now  I  am  my  soul.  […]  The  next  
step   into  my   process   was   after   that   kind   of   isolation   and   going   all   the  way   back   to  my  
relationships,  feelings,  emotions,  and  all  my  development,  my  growth.  I  start[ed]  trying  to  
construct  something  and  when  I  had  that,  I  wanted  to  share  that.  It  was  something  like  my  
baby   in   a  way   and   I   wanted.........   now   I   am   having  many  memories   about..........   In   that  
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process  many  things  happened  but  now,  you  know,  from  which  thing.  […]  It  was  like  my  
baby  and  [it]   is  not  something  mental  and  not  something  physical;   [it]   is  maybe  [that]   the  
union   start[ed],   that   something   you   feel   like   [being]   pregnant   and   something   is   growing  
inside   yourself.  And   you   feel   like,   if   I   have   to   construct   something―means   the   space   or  
whatever―this  is  coming.  And  I  felt  something  is  coming.  I  felt  energy  and  more  sincerely  
sense.  To  construct  something  for  me  was  to  create  maybe  the  frame  for  that  to  appear,  like  
I  don’t  have  enough  English  vocabulary   to  describe   [it].  Like  when  a  baby   is  coming  and  
the  doctor  has   to  have  everything   ready―in   that   sense.   I   create[d]   some  stage  with   some  
music  and  things  but  in  order  to  prepare  the  birth  of  that.  That  was,  I  would  say,  the  second  
step.  When  I  had  that  baby―when  we  say  in  that  sense―something  very  special  happened.  
What  happened  was  that  I  felt  my  life  was  complete.586  
  
Joan  Soler  gibt   einen  vielschichtigen  Einblick   in   seinen  beginnenden  Entwicklungs-­‐‑  
und  Transformationsprozess   durch  den  Butō   von  Ohno  Kazuo  und  Ohno  Yoshito.  
Grundsätzlich   besehen,   steht  das  Kind,   von  dem  er   spricht,  wie   auch   in  der   zuvor  
diskutierten   rituellen   Sequenz,   für   einen   inneren  Reifungsprozess   bis  hin   zu   jenem  
Stadium,   dass   Joan   Soler   hier   beschreibt:   dem   Beginn   einer   „Vereinigung“   und   das  
dadurch   entstehende   Gefühl:   „My   life   was   complete.“   Bevor   wir   uns   seinen  
Reflexionen   weiter   annähern,   möchte   ich   eine   Bemerkung   zur   Struktur   der  
nachfolgenden   Betrachtung   einflechten.   Sie   stellt   in   Hinblick   auf   das   Motiv   des  
΄Kindes΄   einen   Versuch   dar,   Joan   Solers   Transformationsprozess   mit   einigen  
Deutungsebenen   der   diesbezüglichen   archetypischen   Theorie   C.G.   Jungs 587   zu  
verbinden.  Deshalb  beruht  die  weitere  Besprechung  auf  zum  Teil  kurzen  Segmenten,  
in  denen  sich  der  Dialog  zwischen  den  Worten  Joan  Solers  und  jenen  von  C.G.  Jung  
entfalten   soll.   Ich   hoffe,   dass   es   durch   diese   Skizzen,   die   vieles  Wesentliche   nicht  
ansprechen   und   auch   der   Komplexität   von   Joan   Solers   Schilderung   nicht   gerecht  
werden   können,   dennoch   möglich   ist,   den   rituellen   Integrationsprozess   zum  
Archetypus  des  Kindes   in  seiner  grundsätzlichen  Bedeutung  für  den  Weg  des  Butō  
nachzuvollziehen.  Die  eindringliche  Erzählung  Joan  Solers  jedenfalls  tut  dies  für  sich  
selbst   genommen,   wie   ich   meine,   in   jedem   Fall.   Betrachten   wir   seine   bisherige  
Schilderung  in  drei  Phasen,  die  sich  aus  dem  Entwicklungsprozess  ergeben.  
  
P h a s e   I 
  
Am  Beginn  seiner  Zeit  im  Studio  von  Ohno  Kazuo  und  Ohno  Yoshito,  so  erzählt  Joan  
Soler,  stand  für  ihn  eine  Periode  der  Isolation,  des  Gefühls,  sich  ΄in  einer  Höhle΄  zu  
befinden,   die   in   ihm   eine  Reflexion   seines   gesamten   bisherigen  Lebens   auslöste:  „I  
felt  like  an  isolation,  being  in  a  cave.  And  I  took  advantage  of  that  in  order  to  go  through  my  
whole   life.   I   was   processing   my   whole   life   from   my...   to   know   who   I   am,   to   know   what  
happened  with  me,  to  know  my  character”.  Wenden  wir  uns  von  Joan  Solers  Schilderung  
ausgehend,  dem  Dialog  mit  C.G.  Jungs  archetypischer  Theorie  zu.  
  
C.G. J u n g   ―   V e r l a s s e n h e i t   d e s   K i n d e s 
  
Das   Motiv   des   ΄Kindes΄   bedeutet   für   C.G.   Jung,   „etwas   zur   Selbstständigkeit  
Erwachsendes.”588  Dies  kann,  so  folgert  er,  nicht  ohne  die  Loslösung  vom  Ursprung  
                                                                                                                          
586  Dialog,  11.8.1999,  Kamihoshikawa.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.    
587  Alle  Ausführungen  dazu  basieren  auf  C.G.  Jungs  Schrift  ΄Zur  Psychologie  des  Kindarchetypus΄  
(GW  9/1,  163-­‐‑195).    
588  GW  9/1,  182.  
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(in   symbolischer   Weise   der   Mutter)   geschehen,   weswegen   die   Verlassenheit   eine  
notwendige  Voraussetzung  auf  dem  Weg  zur  eigenen  Ganzheit   ist.  Das  Kindmotiv  
deutet   dabei   den   Weg   zur   Selbstverwirklichung   an,   die   in   der   Integration   des  
Unbewussten  besteht.589  
  
D i s k u s s i o n 
  
Wenn   wir   diese   beiden   Ebenen   ―   Joan   Solers   Bericht   über   seine   Anfangszeit   als  
Butō-­‐‑Tänzer  und  C.G.  Jungs  Aussagen  zur  ΄Verlassenheit  des  Kindes΄  ―  miteinander  
in   Beziehung   setzen,   so   ergibt   sich   eine   Parallele,   die   in   der  Metapher   der   ΄Höhle΄  
liegt.  Sie  könnte  als  ein  Sinnbild  für  die  ΄Loslösung  vom  Ursprung΄  gesehen  werden,  
in  welchem  sowohl  die  von  Joan  Soler  erwähnte  Einsamkeit  als  auch  die  Integration  
unbewussten   Prozesse   im   Zuge   einer   selbsterforschenden   Innen-­‐‑   und   Lebensrück-­‐‑
Schau  zum  Tragen  kommen.  Letzteres  insbesondere  deshalb,  weil  Joan  Soler,  wie  er  
in  einer  späteren  Reflexion  schildern  wird,  sich  zu  dieser  Zeit  auch  intensiv  mit  der  
Bedeutung  seiner  Träume  auseinandersetzte  (s.  Phase  IV).  Von  der  ΄Verlassenheit΄  in  
der  Höhle  aus,  beginnt  somit  der  Prozess  einer  Introspektion,  deren  Sinndimension  
es  ist,  eine  „Vereinigung“  als  dem  Ausdruck  eigener  Ganzheit  zu  realisieren.  
  
P h a s e   II 
  
In   seinem   ersten   abendlichen  Workshop   im   Studio   in   Kamihoshikawa   sagte  Ohno  
Kazuo   zu   Joan   Soler:   „Face   your   soul”.   Und   er   fügte   hinzu,   seine   Seele   solle   die  
Bewegungen   seines   tanzenden   Körpers   leiten   („give   your   soul   living   your   body   to  
express   the   dance”).   Dieses   Geschehen   führte   Joan   Soler   zu   einer   existentiellen  
Berührung  mit   sich   selbst   hin   zu   einem   Prozess,   in   dem   sich   der   Fokus   vom   Ich-­‐‑
Bewusstsein   auf   die   Seele   verschob:  „That  was   overwhelming  me   […:]  What   about   the  
relationship   I   have   with   my   soul?”  Auf   meine   Nachfrage,   was   es   für   ihn   heiße,   mit  
seiner  Seele  in  Kontakt  zu  gelangen,  antwortete  er:  „Not  to  face  my  soul―it’s  being.  Just  
being.  I  can  not  separate  what  I  am  doing  from  my  soul.  Now  I  am  my  soul.”  Hierin  spricht  
Joan  Soler  von  seiner  Erfahrung  ausgehend,  drei  wesentliche  Bedeutungsebenen  der  
Seele   an:   I.,   die   Seele   ist   kein   Gegenüber   einer   Ich-­‐‑Identität,   II.,   eine   Person   hat  
demnach  keine  Seele,  sondern  ist  ihre  Seele  und  III.,  besteht  die  Seele  nicht  nur  in  der  
individuellen   Dimension,   sondern   ist   universelle   Dimension   („just   being”).  
Betrachten   wir   seine   Aussage   im   Kontext   der   Butō-­‐‑Kosmologien   von   Ohno   Vater  
und  Sohn.  Joan  Soler  tanzte  sowohl  bei  dem  synkretistisch-­‐‑protestantischen  Christen  
Ohno  Kazuo,590  der  von  der   Seele   als   einer  Essenz   seines  Butō   spricht,   als   auch  bei  
Ohno  Yoshito,  der  infolge  seiner  Prägung  durch  Zen  von  einem  Selbst  redet.  In  Joan  
Solers   Seelen-­‐‑Verständnis   vereinen   sich,  wie   ich  meine,   die  Dimensionen  der   Seele  
von  Ohno  Kazuo  und  des   Selbst   von  Ohno  Yoshito.   So   sagt  Ohno  Kazuo  über  die  
Seele:  
  
We   don’t   seem   to   fully   realize   that   a   mysterious   creature   has   been   secretly   raised   and  
continues  to  live  in  each  and  every  one  of  us.  Perhaps,  this  creature  is  none  other  than  our  
soul,  that  being  which  has  been  offered  to  and  dispensed  amongst  us  as  a  gift  from  the  God,  
as   a   gift   from   the   universe.   In   all   likelihood,   this   was   God’s   way   of   offering   us   the  
                                                                                                                          
589  Vgl.  Jung  GW  9/1,  182.  
590   Ohno   Kazuo   ließ   sich   im   Jahr   1930   taufen   (vgl.   Ohno   &   Ohno   2004:309)   und   wurde  
protestantischer  Christ  (Ohno  Yoshito,  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa).  
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possibility  of  sharing  in  an  awareness  of  each  other.  We  are  all  united  by  our  awareness  of  
the  universe.  Yes,  awareness  of  the  universe.591  
  
Ohno    Kazuo  verbindet  die  Phänomene  ΄Gott΄,  ΄Universum΄  und  ΄Seele΄  miteinander  
zu  einer  Einheit.  Demnach  ist  die  Seele  sowohl  subjektiv  („continues  to  live  in  each  and  
every   one   of   us”)   als   auch   universell   („possibility   of   sharing   in   an   awareness   of   each  
other”).  In  diesem  Sinne  resümiert  er:  „Diese  Seele  ist  eher  so  etwas  wie  ein  lebendes  
Universum.“592  Darin  finden  sich  die  drei  Ebenen  von  Joan  Solers  Seelen-­‐‑Verständnis  
wieder.  Ebenso  gilt  dies  für  die  Übereinstimmung  mit  Ohno  Yoshitos  Selbst-­‐‑Begriff,  
worin   das   Selbst   zugleich   subjektiv   und   universell   ist   und   demzufolge   kein  
Gegenüber   einer   Person   darstellt,   sondern   sowohl   diese   ist   als   auch   alles   andere  
Phänomenale.   Diese   kurze   Darstellung   von   Joan   Solers   Rede   über   die   Seele   im  
Kontext   der   Butō-­‐‑Kosmologien   seiner   beiden   Lehrer   kann   einen   Zugang   zu   seiner  
Berührtheit   eröffnen,   weil   es   sich   hierbei   um   den   Beginn   eines   existentiellen,   die  
Gesamtheit   der   Person  meinenden  Veränderungsgeschehens   handelt:  „I   remember   I  
was  crying,  crying,  crying.  How  to  face  my  soul?  In  a  way  it  was  something  very  pure,  but  I  
have  to  face  and  the  first  thing  I  thought  was:  Purity.  That  was  overwhelming  me”.  Wenden  
wir  uns  zunächst,  diese  Worte   Joan  Solers  einbindend,  da  sie  die  Betrachtung  noch  
weiter   begleiten,   einer  weiteren  Dialogebene  mit   dem  Archetypus   des   Kindes   von  
C.G.  Jung  zu.  
  
C.G. J u n g   ―   U n ü b e r w i n d l i c h k e i t   d e s   K i n d e s 
  
Mit  diesem  Begriff  bezieht  sich  C.G.  Jung  auf  Mythen,  in  denen  das  ΄Kind΄  einerseits  
von   übermächtigen   Feinden   und   dem   Tod   bedroht   ist,   andererseits   jedoch   über  
Kräfte   verfügt,   die   das  Menschenmögliche   übersteigen.  Diese  Metaphern   deutet   er  
als   den   Konflikt   von   Bewusstsein   und   Unbewusstem. 593   Dem   ΄Kind΄   als   einer  
„Geburt   des   Unbewußten”   wird   vom   Bewusstsein   her   „kein   lösender   oder   gar  
erlösender   Charakter   zugetraut”.594  Jedoch   trägt   das   ΄Kind΄   Potentiale   in   sich,   von  
denen   das   Bewusstsein   „in   seiner   Einseitigkeit   nichts   weiß”   und   stellt   in   diesem  
Sinne   „den   stärksten   und   unvermeidlichsten  Drang   des  Wesens   dar,   nämlich   den,  
sich  selber  zu  verwirklichen.”595  
  
D i s k u s s i o n 
  
Kehren  wir  mit  diesen  Gedanken  C.G.  Jungs  zur  Schilderung  Joan  Solers  zurück,  in  
der  er  von  seinem  Erleben  der  Worte  Ohno  Kazuos  und  seiner  emotionalen  Antwort  
darauf   erzählt.   Seine   Frage,   wie   er   ΄seine   Seele   berühren   könne΄   („how   to   face   my  
soul?”),  ist  mit  dem  zentralen  Inhalt  von  C.G.  Jungs  Deutungsebene  verbunden:  der  
Selbst-­‐‑Verwirklichung  ―  allerdings  unter  den  Vorzeichen  des  Butō.  Betrachten  wir  
nochmals   Joan  Solers  Worte:  „I   remember   I  was   crying,   crying,   crying.  How   to   face  my  
soul?  In  a  way   it  was  something  very  pure,  but   I  have   to   face  and  the   first   thing  I   thought  
was:   Purity.   That   was   overwhelming   me”.   Diese   ΄Reinheit΄,   die   Joan   Soler   als  
Erfahrungsdimension   wiedergibt,   spiegelt   den   von   ihm   nachfolgend   geschilderten  
Entwicklungsprozess  der  ΄Geburt  eines  Kindes΄.  Es  ist  eine  ΄Reinheit΄,  die  auf  jenem  
                                                                                                                          
591  2004:217,  Übers.:  Barrett.  
592  1994:55.  
593  Jung  GW  9/1,  184.    
594  Ibid.  
595  Ibid.    
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Erkennen  und  jener  Öffnung  beruht,  in  das  hinein  ihn  Ohno  Kazuo  gleich  zu  Anfang  
seines   Butō-­‐‑Weges   begleitete:   einer   Entwicklung   zur   Einheit   der   subjektiven  
Identität,   die   aus   Sicht   des   Butō   zugleich   die   universelle   Identität   alles  
Phänomenalen   im  Universum   ist.   Die   Verwirklichung   einer   solchen   ΄Reinheit΄   soll  
im   Butō   zu   einem   Verstehen   führen,   jeglichem   Geschehen   und   jeglichen  
Phänomenen   durch   ein   Gewahrsein   inne   zu   werden,   so   dass   sie   erkannt   werden  
können,  wie   sie   von   sich   aus   sind.  Und  dies   ist   eine   existentielle  Entwicklung  und  
Veränderung,   weil   sie   mit   dem   Aufgeben   der   Perpektive   der   Ich-­‐‑Zentriertheit  
verbunden   ist.   So   besehen,   weist   der   Begriff   ΄R-­‐‑einheit΄   sowohl   auf   das   reine,   von  
einem  Ich  freie  Erkennen  hin  als  er  auch  die  Verwirklichung  eines  solchen  Prozesses  
andeutet:   die   Einheit.   Infolgdessen   meint   Joan   Solers   ΄Selbstverwirklichung΄   sich  
nicht  mehr  vom  Standpunkt  des   Ich  aus  zu  ergründen,  sondern  von  dem  der  Seele  
als   einem   zugleich   subjektiv   wie   universellen   Energiepotential.   Joan   Solers   Frage,  
wie   er   ΄seine   Seele   berühren   könne΄   („how   to   face  my   soul?”)   berührt   demnach   den  
Aspekt  der  Selbst-­‐‑Verwirklichung  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins.  
  
P h a s e   III 
  
Wenden   wir   uns   der   nächsten   Phase   in   Joan   Solers   Erzählung   zu.   Er   berichtet,  
ausgelöst   durch   die   Entwicklungen   der   Introspektion,   von   seinem  
Veränderungsprozess,   den   er   mit   dem   Sinnbild   einer   Schwangerschaft   zum  
Ausdruck  bringt:  „It  was  like  my  baby  and  [it]  is  not  something  mental  and  not  something  
physical;  [it]  is  maybe  [that]  the  union  start[ed],  that  something  you  feel  like  [being]  pregnant  
and   something   is   growing   inside   yourself.”   Dieses   beginnende   Erleben   einer  
„Vereinigung”  erfuhr  er  schließlich  im  Tanz  selbst  als  ΄Geburt΄  dieses  ΄Kindes΄:  „When  
I   had   that   baby―when   we   say   in   that   sense―something   very   special   happened.   What  
happened   was   that   I   felt   my   life   was   complete.”   Nehmen   wir   Joan   Solers   Worte   von  
diesem   Prozess   und   seinem   Ganzheitserleben   in   den   nächsten   Dialog   zum  
archetypischen   Kindmotiv   mit.   Im   Folgenden   gebe   ich   zwei   der   Deutungsebenen  
C.G.   Jungs   nacheinander   wieder,   um   sie   danach   mit   Joan   Solers   Schilderung   in  
Beziehung  zu  setzen.  
  
C.G. J u n g   ―   E i n h e i t   &   V i e l h e i t   d e s   K i n d m o t i v e s  
  
Der  Kindarchetypus  kann  sich  in  inneren  Bildern  als  Einheit  in  Gestalt  eines  Wesens  
oder  als  eine  Vielheit  von  Wesen  zeigen.  C.G.  Jung  spricht  in  letzterem  Fall  von  einer  
noch   nicht   vollzogenen   Persönlichkeitssynthese.596  Wenn   das   Kindmotiv   aber   in  
Form  der  Einheit  auftritt,  hält  C.G.  Jung  fest,  „handelt  es  sich  um  eine  unbewußt  und  
damit   vorläufig   bereits   vollzogene   Persönlichkeitssynthese,   welche   praktisch,   wie  
alles  Unbewußte,  nichts  mehr  als  eine  Möglichkeit  bedeutet.”597  Der  Archetypus  des  
Kindes   bereitet   die   zukünftige   Transformation   der   Persönlichkeit   zwar   vor,   ist   sie  
aber  noch  nicht.    
  
C.G. J u n g   ―   Z u k u n f t s c h a r a k t e r   d e s   K i n d a r c h e t y p s 
  
Das   ΄Kind΄,   so   C.G.   Jung,   „ist   potentielle   Zukunft.”598  Wenn   sich   das   Kindmotiv  
zeigt,   handelt   es   sich   in   der   Regel   um   die   Vorbereitung   der   zukünftigen  
                                                                                                                          
596  GW  9/1,  179.    
597  Ibid.  
598  Ibid.:  178.    
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Transformation   einer   Person   im   Sinn   einer   „Vorwegnahme   künftiger  
Entwicklungen”.599  Infolgedessen  hält  C.G.  Jung  fest:  
  
Das  entspricht  genau  den  Erfahrungen  der  Psychologie  des  Einzelnen,  welche  zeigen,  daß  
das   ΄Kind΄   eine   zukünftige   Wandlung   der   Persönlichkeit   vorbereitet.   Es   antizipiert   im  
Individuationsprozeß  jene  Gestalt,  die  aus  der  Synthese  der  bewußten  und  der  unbewußten  
Persönlichkeitselemente  hervorgeht.  Es  ist  daher  ein  die  Gegensätze  vereinigendes  Symbol,  
ein  Mediator,  ein  Heilbringer,  daß  heißt  Ganzmacher.600  
  
D i s k u s s i o n 
  
C.G.   Jung   hebt   hervor,   dass   es   sich   beim  Auftreten   des   Kindmotives   in   Form   der  
Einheit  „um  eine  unbewußt  und  damit  vorläufig  bereits  vollzogene  Persönlichkeitssynthese”  
handle.   Das   Bild,   das   Joan   Soler   zu   seinem   Entwicklungsprozess   aus   Träumen  
gewinnt  (s.  Phase  IV:  „hav[ing]  that  baby  [...]  was  part  of  my  analysis  of  dreams“),  besteht  
in   einem   zur   Welt   gekommenen   Kind   und   somit   in   einer   Einheit.   Sein   Gefühl  
darüber,  was  dieses  Ereignis  in  ihm  auslöste  („I  felt  my  life  was  complete“)  möchte  ich  
in   eine   Verbindung  mit      C.G.   Jungs  Worten   von   der   Einheit   des   Kindmotives   als  
einer   „Vorwegnahme   künftiger  Entwicklungen“   bringen.   In   diesem   Sinne   erzählte  mir  
Joan   Soler   auch   am   Ende   unseres   Dialoges:   „I   wanna   find   the   way   to   complete  
myself,   because   I   feel   I   am   not   able   to   do   that.   I’m   not   complete”.601  Der   rituelle  
Integrationsprozess  zum  Archetypus  des  Kindes  im  Butō  könnte  daher  ebenfalls  als  
„Ganzmacher“   bezeichnet   werden,   der   eine   zukünftige   und   weitreichendere  
Entwicklung   vorbereitet.  Wenn  wir   uns   an   dieser   Stelle   an   die   zuvor   besprochene  
rituelle  Sequenz  erinnern,  die  mit  dem  Sinnbild  eines  kleinen  Kindes,  dessen  Körper  
΄sehr  schläfrig΄  ist,  beginnt,  so  tritt  eine  Entwicklungs-­‐‑  und  ΄Geburts΄-­‐‑Bewegung  des  
Butō   zum   Vorschein:   sie   geschieht   in   sich   wiederholenden   Zyklen.   Setzen   wir   an  
dieser   Stelle   die   Reflexionen   Joan   Solers   fort,   womit   eine   weitere   Phase   seiner  
Erzählung   anfängt,   an   deren   Beginn   er   die   Zeit   nach   der   ΄Geburt   des   Kindes΄  
schildert.  
  
P h a s e   IV 
  
It  was   like   all  what   I  was   supposed   to   do  was   done.   I   really,   after   that,   I  wanted,   just   I  
wanted  to  die.  I  said:  ’I  wanna  die.’  But  not  in  a  kind  of  sadness―I  was  so  happy  and  so  I  
did,  that’s  it.   ’I’m  finished,  I’m  going  back  to  the  universe’,  or  whatever.  And  then  I  came  
back  here  [in  das  Studio  in  Kamihoshikawa]  because  that  baby  I  had  in  Spain  in  front  of  my  
family.  Well,  to  explain  everything  would  be  more  [and]  very  detailful,  but  I  used  to  work  
very  much  with  my  dreams,  and  the  question  of  being,  of  hav[ing]  that  baby  in  Spain  was  
part  of  my  analysis  of  dreams  and  I  worked  with  my  dreams  and  I  had  to  do  [it]  there.  And  
when  I  did  that  and  went  there  just  for  Christmas  vacation  and  then  I  came  up  here  [nach  
Japan],   then   it  was   something   like.........   I   was  maybe   like  mothers  when   they   have   their  
baby.  But  really,  really―I  said:  ’I  don’t  want,  I   like,  I  wish  I  don’t  wanna  dance  or  I  don’t  
have   any   other  wish.’   That  was  my   experience.   I  was   feeling   like,   in   Japanese   it’s   called,  
΄mushin΄―the  emptiness  of  the  heart.  Kokoro,  heart―’nothing  on  the  heart  will  be’―[that  
                                                                                                                          
599  GW  9/1,  179.    
600  Ibid.,  Hervorh.  wie  im  Org.      
601  Dialog,  11.8.1999,  Kamihoshikawa.  
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is]  the  translation.602  Because  at  that  time  I  felt  like:  Not  emotions,  not...  It  was  like  a  kind  of  
like  happiness   ...  yeah,   I  was  sad,  but   it  was  something  very  special   that   reminds   [me  of]  
something   today.  And  then   I   said   to   the  universe―let’s  say  universe:   ’Well,   I’m  here  and  
please   teach  me  what   I   have   to   do,   because   now  what   I   really   need   to   do,  what   I   really  
wanted  to  do  is  already  done.  Please  use  my  energy,  use  my  body,  use  me,  because  for  me  
otherwise   I  will   be   completely   lost.’   In   a  way   I  was  questioning:   ’Why   to   continue  doing  
what  I  was  doing’―like  for  example:  Search[ing]  in  butō  or  why  to  be  in  Japan,  why  to  live,  
why  to  work.........  everything.   [MW:  You  were  questioning  yourself?]  Not  questions  were  
appearing  on  myself  which  is  different.  It  was  like,  you  know,  wake  up  in  the  morning,  you  
have  to..............  I  have  to  go  where?  To  do  what?  It’s  a  kind  of  ’Why  I  have  to  go  to  the  butō  
class,  to  do  what  or  why  I  have  to  work?’  603    
  
Wenn   Joan   Soler   hier   von   seinen   inneren   Entwicklungen   nach   der   ΄Geburt   des  
Kindes΄   spricht,  vom  Sterben-­‐‑Wollen  und  gleichzeitigem  Glücklich-­‐‑Sein,  über   seine  
beginnende  nicht-­‐‑dualistischen  Erfahrung  von  mushin  (΄Nicht-­‐‑Bewusstsein΄)  und  das  
Gefühl  ΄völlig  verloren  zu  gehen΄,  so  berührt  dies  die  Anmerkung  C.G.  Jungs,  dass  es  
sich   in   der   Auseinandersetzung   mit   dem   Archetypus   des   Kindes   „um  
außerordentlich   schwierige   und   gefährliche   Entwicklungen   und   Übergänge  
handelt“.604  In   diesem   Sinne   hält   Ohno   Kazuo   fest,   dass   Butō   ein   existentieller  
Prozess   ist:  „It   is  dangerous.  To  succeed,  one  must  first  reach  the  very  depth  of   the  
human  soul,  and  then,  express  it…“.605  In  diesem  Zusammenhang  tritt  erneut  hervor,  
wie   sehr   die   rituellen   Basisprozesse   von   Empathie,  Vertrauen   und  Kongruenz,   auf  
denen  die  Atmosphäre  im  Butō-­‐‑Studio  fußt,  in  einem  solchen  Prozess  wie  jenem  von  
Joan   Soler   von   Belang   sind.   Nehmen   wir   seine   Erzählung   in   den   Dialog   zu   einer  
weiteren  Deutungsebene  C.G.  Jungs  mit,  um  sie  danach  miteinander  in  Beziehung  zu  
setzen.  
  
C.G. J u n g   ―   K i n d   a l s   A n f a n g s -   u n d   E n d w e s e n 
  
In   der   archetypischen   Theorie   symbolisiert   das   ΄Kind΄   das   vorbewußte   und  
nachbewußte  Wesen  einer  Person.606  Ersteres  meint  den  unbewußten  Zustand  in  der  
frühesten   Kindheit,   letzteres   „eine   Antizipation   per   analogiam   über   den   Tod  
hinaus”,   die   für   C.G.   Jung   in   ihrer   Gemeinsamkeit   „das   umfassende   Wesen   der  
seelischen  Ganzheit”  ausdrücken:  „Die  Ganzheit  besteht   ja  niemals   im  Umfang  des  
Bewußten,  sondern  schließt  die  unbestimmte  und  unbestimmbare  Ausdehnung  des  
Unbewußten  mit  ein.”607    
  
D i s k u s s i o n 
  
Joan  Solers  Empfindung,  in  seinem  Veränderungsprozess  ΄völlig  verloren  zu  gehen΄,  
sein  Gefühl  sterben  zu  wollen  sowie  seine  gleichzeitige  Erfahrung  von  Glück  spiegelt  
                                                                                                                          
602  Kokoro   kann   unter   anderem   als   ΄Herz΄,   ΄Geist΄,   ΄Bewusstsein΄,   ΄Seele΄   oder   ΄Sinn΄   übersetzt  
werden.   Im  Zen  meint  kokoro,   je  nach  gegebenem  Kontext,   entweder  den  geistigen  Zustand  einer  
Person   hinsichtlich   ihres   gesamten   Potentials   oder   die   nicht-­‐‑dualistische  Wirklichkeit   der   Leere  
hinsichtlich   eines  dies   realisierenden  Geistes.   (Vgl.   [The   Shambhala  Dictionary   of  Buddhism  and  
Zen]  1991,  s.v.  ΄kokoro΄.)  
603  Dialog,  11.8.1999,  Kamihoshikawa.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.    
604  GW  9/1,  183.  
605  Zit.  nach  Masson-­‐‑Sekine  &  Viala  1991:55,  Übers.:  Barrett,  Auslassungszeichen  wie  im  Org.  
606  GW  9/1,  192.  
607  Ibid.  
     196  
die  Dimension  seiner  existentiellen  Entwicklung  wider.  Darin  liegt  eine  Ähnlichkeit  
mit  dem  ΄Kind  als  Anfangs-­‐‑  und  Endwesen΄.  In  diesem  Sinne  führte  die  ΄Geburt  des  
Kindes΄   Joan   Soler   über   seine   Innenschau   vorbewusster   Erfahrung   in   eine  
Einbeziehung  nachbewusster  Ganzheit  ―  mit  anderen  Worten:  eines  unmittelbaren  
und  umfassenden  Gewahrwerdens  der  eigenen  Geburt  wie  des  eigenen  Todes.  
Im   Folgenden   möchte   ich   versuchen,   Joan   Solers   Entwicklungsgeschehen   in  
Beziehung   mit   dem   ΄Kind   als   Anfangs-­‐‑   und   Endwesen΄   auf   Basis   der   zuvor  
wiedergegebenen   rituellen   Sequenz   zu   thematisieren.   Vor   diesem   Hintergrund  
betrachtet,   findet   sich   das   ΄Kind   als   Anfangswesen΄   in   dem   ΄schlafenden   Ort΄   der  
Tänzerinnen   und   Tänzer   aus   ihrer   frühesten   Kindheit   als   Symbol   für   das  
΄Vorbewusste΄   wieder.   Das   ΄Kind   als   Endwesen΄   im   Sinne   des   ΄Nachbewussten΄  
spricht  Ohno  Yoshito  auf  folgende  Weise  an:  „The  sleeping  point  is  still  here  and  when  
we   dance   as   now,   sometimes   a   dead   point   comes   out.   It   means   some   ability   we   have   to  
perform”.  Das  transparente  Papier,  mit  dem  in  dieser  rituellen  Sequenz  getanzt  wird,  
ist  ein  Transitmedium,  um  diesen  „toten  Ort”  in  sich  zu  erfahren.  Das  Papier  als  ein  
Transitmedium   zwischen   Bewusstsein   und   Unbewusstem   birgt   infolgedessen  
Erkenntnispotential   hinsichtlich   des   ΄Anfangs΄   und   ΄Endes΄   von   Leben   und   Tod.  
Ohno  Yoshito  sagt,  eine  lebende  Person  würde  durch  die  Berührung  mit  einem  „toten  
Ort”  in  sich  eine  Manifestation  der  Lebendigkeit  ―  die  eines  Tanzes  ―  hervorbringen.  
Die  Erkenntnisdimension   seiner  Worte  birgt  die  Möglichkeit,  den  Nicht-­‐‑Dualismus  
der   Leere   zu   verwirklichen,   der   in   fundamentaler   Weise   in   der   Auflösung   der  
Zweiheit  von  Leben  und  Tod  liegt.  Die  Dimension  des  Lebendigen  im  Butō  ist  nicht  
vom  Tod  getrennt,  in  ihr  fallen  Leben  und  Tod  in  eins,  weswegen  Ohno  Yoshito  sagt:  
„Death  cannot  be  separated  from  the  life  that  we  are  living  right  now  in  this  moment  
and  the  preciousness  of  it.”608    
Da   sich   Joan   Soler   einem   solchen   Gewahrsein   auf   existentielle   Weise   öffnete,  
überlappten  sich  mitunter  ―  so  ein  Verständnisversuch  seiner  Worte  ―  Gefühle  des  
Sterben-­‐‑Wollens   und   des   Glücks.   Die   Entwicklung   der   intuitiven  
Erkenntniserfahrung  im  Butō,  fußend  auf  der  Integration  des  Unbewussten  und  der  
Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins,   führt   zu   einer   allmählichen   Auflösung   der  
Unterscheidungen  zwischen  Anfang  und  Ende  oder  Leben  und  Tod.  So  besehen,  ist  
der  von  Ohno  Yoshito  angesprochene  „tote  Ort”  ein  Auffinden  eines  ΄Nicht-­‐‑Ortes  des  
Unterscheidens΄,   weil   Geburt   und   Tod   aus   Sicht   des   Butō   nicht   zwei   Gegensätze  
darstellen,   sondern   sich   als   Nicht-­‐‑Geburt   und   Nicht-­‐‑Tod   erweisen,   wodurch   die  
nicht-­‐‑dualistische   Einheit   von   Leben   und   Tod   möglich   wird.   Dieser  
Erkenntniszustand,  auf  den  ich  im  Laufe  des  Textes  noch  ausführlich  Bezug  nehmen  
werden,   drückt   sich   in   jenem  Wort   aus,   das   Joan   Soler  wiedergab:   in  mushin,   dem  
Nicht-­‐‑Bewusstsein   als   der   Realisation   der   Leere   und   somit   Auflösung   der  
Gegensätze.   „Kein   Überlegen   und   kein   Unterscheiden”   kenne   das   Nicht-­‐‑
Bewusstsein,   so   der   Zen-­‐‑Meister   Takuan   Sōhō,   der   es   als   ΄Nicht-­‐‑Herz΄   (mu:   ΄nicht,  
kein΄   und   shin:   ΄Bewusstsein,   Herz,   Geist΄)   bezeichnet   und   weiters   sagt:   „Dafür  
durchdringt   es  das   ganze  Wesen  und   ist   im  höchsten  Grade   lebendig.”609  Der  Weg  
                                                                                                                          
608  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
609  Zit.  nach  Suzuki  D.  1958:53,  Hervorh.  wie  im  Org.  Ich  habe  hierfür  die  Übersetzung  von  Suzuki  
Daisetsu   in  der  Übertragung   ins  Deutsche  von  Otto   Fischer   gewählt;   die  Originalstelle   ist   einem  
schon   erwähnten   Brief   Takuan   Sōhōs   ―   geläufig   unter   dem   Titel   ΄Die   geheimnisvolle  
Aufzeichnung   von   der   bewegungslosen  Weisheit΄   (Fudō-­‐‑chishin-­‐‑myōroku)   ―   entnommen,   dessen  
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des  Butō   intendiert   eine   solche  Lebendigkeit,   die   auf  Nicht-­‐‑Unterscheidung  beruht  
―   der   rituelle   Integrationsprozess   zum   Archetypus   des   Kindes   ist   ein  
Entwicklungsschritt   in  diese  Richtung.   Infolgedessen   ist  das   ΄Wesen΄  des  Butō  kein  
΄Anfangs-­‐‑   oder   Endwesen΄,   sondern   ein   ΄Wesen   des   Jetzt΄,   in   dem   sich   eine  
Lebendigkeit   manifestieren   soll,   die   auf   dem   Gewahrsein   der   nicht-­‐‑dualistischen  
Einheit  von  Leben  und  Tod  gründet.  
Deshalb   sagt   Ohno   Yoshito   während   der   rituellen   Sequenz:   „We   have   the   paper  
which   is   like   soft   rays.  Move  very   small,  with   the   smallest  moves   to   the  music,   in   the  very  
smallest   moves.”   Diese   Entwicklung   ist   transparent   wie   ΄sanfte   Strahlen΄,   die   eine  
Person,   wie   Joan   Solers   Erzählung   verdeutlicht,   die   sich   darauf   einlässt,   in   ihrer  
Ganzheit   berühren.   Um   diese   Entwicklung   in   sich   zu   erfahren,   bedarf   es   kleinster  
Bewegungen  und  keines  großen  Ausdrucks,  um  für  ein  Jetzt  empfänglich  zu  sein,  in  
dem  sich  die  Gegensätze  auflösen.  Gehen  wir  von  hier  aus  zum  abschließenden  Teil  
von  Joan  Solers  Erzählung  über.  
 
P h a s e   V 
  
And  then  [there  is  one]  more  memory  that  comes  to  me  in  that  process:  I  remember  I  was  
working  also  at  a  restaurant  and  it  was  so  [a]  big  night  and  I  did  not  have  my  bike.  [Er  hatte  
es  zu  Hause  gelassen.]  I  came  back  from  the  restaurant  and  I  had  to  walk  [the]  stairs  up  to  
Kamihoshikawa   station.  And   I  was   very   tired   and   I  was   like   ......   [Joan   Soler  mimt   einen  
erschöpften  Gesichtsausdruck]  and   it  was  one  o’clock  and  I  was   like   ..........   [er  seufzt   tief]  
and   then   I  was   thinking  with   the   same   things   I  am   talking  now:   ’Why   to  work,  why   to...  
why   to   dance,   why   to...   ―   you   know   ―   for   what?’  
..................................................................................................................................................................
.............................................................................................   Then   I   saw   the  moon.   It  was   like   [a]  
very  special  moon.  Half  was  in  black  and  half  was  in  white.  And  some  cloud  and  then  I  felt  
......  [er  gibt  einen  Ausruf  des  Erstaunens  von  sich],  I  felt  one  answer  was:  ’Maybe  that’s  the  
half  of  my   truth.’   I   felt   the  half  black  and   the  half  white.  And   I   felt:   ’Why   I’m  doing   this  
effort?  If  I  don’t  wanna  do  anything  I  will  not  be  at  1  a.m.  walking.......   .’  It  was  so......  and          
I   said:   ’Why   I   tell   myself   what   I   really   would   like   to   do?’   Like:   ’If   I   don’t   need   to   do  
anything   why   I’m   doing   this?   This   effort   of   coming   very   late?’   [Von   der   Arbeit   im  
Restaurant.]  And  then  I  start  like:  ’I  wanna  enjoy  the  world,  I  wanna  enjoy  my  art,  I  really  
wanna  do  good  performances,  I  wanna  enjoy  the  performances,  I  wanna  do  collaborat[ions]  
with  many  artists,   to  do  many,   to  enjoy  the  music,   to  enjoy  the  voice,   to  enjoy  everything          
I  love:  Performing.  I  love......  like  doing  acting.  I  love  many......  I  have  many  images  coming.  
But   the   difference  was:   ’Yeah,   I   accept   [what]   I   have   but   I   don’t   need   it.   I   don’t   need.   If  
everything  is  okay,  if  everything  comes......  [it]  is  like  a  gift,  is  like  [that]  and  I  accept.  But  is  
not   something   I’m   going   to   suffer   for   doing   it,   I   wanna   enjoy.’   Then   few  weeks   or   few  
months  later,  in  a  rehearsal,  Kazuo  Ohno  and  Yoshito  Ohno  asked  me  to  dance  with  them  
on  stage.  And  then  I  said:  ’What  I’m  supposed  to  do?’  And  they  said:  ’Don’t  worry,  take  out  
your  costume  and  no  rehearsal,  nothing;  we  are  going  to  Italy.’  No  rehearsal,  nothing.  Then  
that  was  like  the  next  step  in  my  life.  We  went  to  Italy.  610  
  
Joan  Solers  Schilderung  seiner  weiteren  Entwicklung  berührt  ―  insbesondere  durch  
die  Verbindung  mit   beiden  Butō-­‐‑Meistern,  die   seine  Wandlungen  mitvollzogen  ―,  
                                                                                                                          
deutsche   Übersetzung   sich   in   der   Publikation   ΄Zen   in   der   Kunst   des   Kampflosen   Kampfes΄  
(2008:38)  befindet.  
610  Dialog,  11.8.1999,  Kamihoshikawa.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.    
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den   Weg   des   Butō   in   seiner   Essenz.   Die   Reise   nach   Italien   zur   gemeinsamen  
Performance  könnte  als  eine  ΄Antwort΄  auf  die  Bedeutung  des  Halbmondes  gesehen  
werden,   wie   sie   Joan   Soler   in   seinem   durch   die   ΄Geburt   des   Kindes΄   ausgelösten  
Veränderungsprozess  erlebte.  C.G.  Jung  bemerkt  zum  Archetypus  des  Kindes:  „Die  
neue   Gestalt   ist   eine   werdende   Ganzheit;   sie   ist   auf   dem   Wege   zur   Ganzheit,  
wenigstens  insofern,  als  sie  an  ΄Gänze΄  das  durch  Gegensätze  zerrissene  Bewußtsein  
übertrifft   und   dieses   daher   an   Vollständigkeit   überragt.   Daher   kommt   auch   allen  
΄vereinigenden   Symbolen΄   Erlösungsbedeutung   zu.“ 611   In   diesem   Sinne   lag   die  
Signifikanz,  die  Joan  Soler  dem  Mond  beimaß,  in  seiner  Erkenntnis:  „Maybe  that’s  the  
half   of   my   truth.“   Der   Mond   wird   zu   einem   ΄vereinigenden΄   Sinnbild,   das   die  
Antizipation   seiner   ΄ganzen  Wahrheit΄   darstellte.  Und   so   sagte   Joan   Soler   auch   am  
Ende  unseres  Dialoges:  
  
I  am  able  to  express  my  sadness,  my  pain,  my  hardness,  but  not  in  the  same  way  I  am  able  
to  express  my  beauty,  my  happiness,  my  hope,  my  grateful[ness].  Then,  about  the  situation  
I  am  [in]  now:  I  wanna  find  the  way  to  complete  myself,  because  I  feel  I  am  not  able  to  do  
that.   I’m   not   complete,   only   one   side   of   myself   which   is   related   with   that   kind   of  
heaviness…  Today,  August,  11th,  1999:  That’s  my  point  now.612  
  
Der  rituelle  Integrationsprozess  zum  Archetypus  des  Kindes  ist  ein  Mittler  am  Weg  
zur   ΄ganzen   Wahrheit΄   der   eigenen   Person.   Wenn   Joan   Soler   vom   Unterschied  
zwischen  der  ΄Leichtigkeit΄  und  ΄Schwere΄  hinsichtlich  seines  Lebens  und  seines  Butō  
spricht,  so  möchte  ich  an  die  vorhergehende  rituelle  Sequenz  erinnern,  in  der  Ohno  
Yoshito  zum  Transitmedium  des  Papiers   sagt:  „I  can  hear   the  softness  of   this  paper.   It  
naturally  comes  out  of  our  body  after  the  lesson.  Some  softness  has  existed  in  between  the  thin  
paper.  It’s  existence  changes  our  status.  If  the  paper  is  in  between  something  it  changes  our  
body.”   Die   Weichheit,   die   ΄zwischen   dem   dünnen   Papier΄   existiert,   lässt   es  
durchlässig  und  transparent  werden.  Es  ist  ein  Symbol  für  die  Entwicklung  zur  Leere  
des  Nicht-­‐‑Bewusstseins,  in  der  keine  Dualität  zwischen  ΄Leichtigkeit΄  und  ΄Schwere΄,  
zwischen  Tod  und  Leben  oder  zwischen  Leid  und  Glück  vorhanden  ist.  Mit  welcher  
inneren   Haltung   dies   verbunden   ist,   spiegelt   sich   in   Joan   Solers  Worten:   „I   accept  
[what]  I  have  but  I  don’t  need  it.  I  don’t  need.  If  everything  is  okay,  if  everything  comes......  
[it]  is  like  a  gift,  is  like  [that]  and  I  accept.“  In  seinem  Erkennen  manifestiert  sich,  wie  ich  
meine,   die   sensible   Lebens-­‐‑   und   Tanz-­‐‑Kunst   des   Butō;   es   ist   das   Vermögen,   im  
Geschehen   des   Jetzt   ein   Geschehen-­‐‑Lassen   zu   praktizieren;   es   ist   der   Weg   zur  
Realisation  des  ΄Nicht-­‐‑Herzens΄,  das,  wie  der  Zen-­‐‑Meister  Takuan  Sōhō  meint,  dem  
Wasser  gleicht,  „das  einen  Teich  füllt,  aber  jederzeit  bereit  ist,  abzufließen,  wohin  es  
gebraucht  wird.”613    
Auf   seinem  Weg   zu   diesem   Zustand   sagt   Joan   Soler:   „I   wanna   enjoy   the   world,   I  
wanna  enjoy  my  art,  I  really  wanna  do  good  performances,  I  wanna  enjoy  the  performances“.  
Hierzu  möchte   ich   eine   Erzählung  wiedergeben,   die  Ohno  Yoshito   in   einem  Butō-­‐‑
Workshop   schilderte.   Durch   sie,   so   glaube   ich,   kann   eine   Annäherung   möglich  
werden,  um  Joan  Solers  Wünsche   in  Verbindung  mit  einem  Genießen  seiner  Kunst  
als  Ausdruck  der  Selbst-­‐‑Verwirklichung  besser  zu  verstehen.  Ohno  Yoshito  berichtet  
                                                                                                                          
611  GW  9/1,  182.  Hervorh.  wie  im  Org.    
612  Dialog,  11.8.1999,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
613  Zit.  nach  Suzuki  D.  1958:53.  
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in   dieser   Passage   zwar   vom   Verhältnis   zwischen   Tanz   und   Musik,   in   ihrem  
Hintergrund  aber  ―  und  an   ihrem  Ende  auch  als  Antwort  hervortretend  ―,  wirkt  
die   Frage   nach   dem   Wünschen   und   Genießen   in   Verbindung   mit   einer   Selbst-­‐‑
Verwirklichung.  Betrachten  wir  deshalb  diese  Geschichte  in  ihrer  ganzen  Länge,  vor  
allem  auch  deshalb,  weil  sie  Einblicke  hinsichtlich  einer  Entwicklung  vermittelt,  die  
Joan  Soler  anspricht  ―  der  Balance  zwischen  ΄Leichtigkeit΄  und  ΄Schwere΄:  
  
Hideo  Kanze,   the   nō   actor,614  is   going   to   play   ΄Obasuteyama΄615  for   his   70th   birthday.  And  
΄Obasuteyama΄   is   a   rather   difficult   piece   and   this   is   his   first   challenge.   When   he  
collaborated   with   Kazuo   Ohno   several   years   ago,616  the   theme   was   also   ΄Obasuteyama΄.  
΄Obasuteyama΄   means:   ΄throwing   away   my   grandmother΄.   And   the   stage   director  
Okamoto617  declared  that  the  title  is  ΄Obasuteyama΄.  But  I  said  to  him  the  theme  is  not  very  
fascinating   today;   it’s   the   story   that   you   go   to   the   mountain   to   throw   away   your  
grandmother.   I   myself   don’t   go   to   such   theatre   or   performance   because   its   too   real.  
[Zustimmendes   Lachen   der   Tänzerinnen   und   Tänzer.]   So   I   proposed   the   title   should   be  
΄Moonlight΄.  The  director  come  back  with  his  rethinking  and  said  the  title  should  be  ΄Mū΄618  
because   that’s   the   essence   of   nō.   In   this   performance   I   made   a   lot   of   wind   sounds   and  
Kazuo  Ohno  danced   to   that  sound  very  much.  But  he  couldn’t  dance   to   the  nō  music.  So            
I  mixed   the   nō  music  with   that  wind   sound.  Actually,   actors   in   nō   plays   never   rehearse  
with  the  musicians.  So,  the  musicians  came  to  this  studio  with  a  cassette  tape  of  the  music.  
And   they   said   it’s   completely   the   same.   ’No   difference   of   one   by   one   second―so   no  
meaning  to  rehearse  together’,  they  said.  Because  Kazuo  Ohno  could  dance  to  the  sound  of  
wind  only  but  not   to   the  nō  play,   I  mixed  the  wind  sound  to   it.   [Ohno  Yoshito  singt  eine  
kurze  Nō-­‐‑Passage   in  wenigen  Tönen  an.]   It  was  strange  when  he   tried  to  dance   to   the  nō  
music.  [Ohno  Yoshito  sagt  dies  auf  humorvolle  Weise,  so  dass  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
lachen.]  So  actually  in  the  performance,  I  made  the  sound  of  wind  in  a  way  to  overcome  the  
music  of   the  nō  play.  And  one  critic  complained   in   the  article   that   the  sound  of   the  wind  
was  too  much  in  the  performance.  This  critic  also  wrote  there  was  no  emptiness  there  and  
that   there  were  only  desires   in   the  performance.―A  pianist  performed,  and  also   the   lines  
from  Beckett’s  ΄Waiting  for  Godot΄  were  given  at  the  same  time  of  the  performance,  and  the  
nō  actor  played  ΄Waiting  for  Godot΄.  So,  actually  there  were  lots  of  desires  and  it  was  good.  
And  after  everything  was  finished  Kazuo  Ohno  came  up  the  stage  alone  again  and  I  played  
Chopin.  And  the  critic  understood:  that  it  was  emptiness,   it  was  nothingness  itself.   [Ohno  
Yoshito   legt   eine   CD   mit   diesem   Klavierstück   ein   und   deutet   für   einige   Momente  
tänzerische  Bewegungen  mit  einem  Lächeln  im  Gesicht  an.]  This  is  the  music  Kazuo  Ohno  
danced  to  without  thinking  anything.619  
  
Zwischen   sozio-­‐‑kulturellen   Verweisen   auf   die   ΄Schwere΄   einer   ΄Obasuteyama-­‐‑
Realität΄,   zwischen   dem   Erzählen   von   Tanz   und   Musik   und   den   Phasen   der  
΄Leichtigkeit΄  durch  Ohno  Yoshitos  Humor,  entpuppt  sich  am  Ende  dieser  Erzählung  
ihre  Sinndimension:  die  Leere   ist  Fülle  und  die  Fülle   ist  Leere.  Mu,  das  ΄Nichts΄,   ist  
                                                                                                                          
614  Kanze  Hideo  ????  (1927-­‐‑2007)  gehörte  einer  der  fünf  führenden  Nō-­‐‑Schulen  an,  die  jeweils  
innerhalb  einer  Familienlinie  bestehen  (vgl.  Ortolani  1990a:101,  103).    
615  Das  Obasuteyama  ???   [΄Berg,   da   die   alte   Tante   (oder   auch:   Großmutter)   ausgesetzt΄]-­‐‑Motiv  
bezieht  sich  auf  Legenden,  die  vom  Aussetzten  alter  Menschen,  Männer  wie  Frauen,  handeln  (vgl.  
Plath,  s.v.  ΄obasute΄;  Formanek  1994:215-­‐‑228).    
616  Die  Aufführung  fand  im  Juni  1998  in  Tōkyō  statt.  
617  Okamoto  Akira  ???.  
618  Wörtlich  bedeutet  mu  ?  ΄nichts,  nicht,  das  Nichts΄  oder  auch  ΄ist  nicht,  hat  nicht,  kein΄.  
619  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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kein  ΄Nichts΄  im  nihilistischen  Sinne,  sondern  eine  Affirmation  des  Lebendigen.  Der  
Weg   zu   mu-­‐‑shin,   dem   Nicht-­‐‑Bewusstsein,   spiegelt   sich   in   den   Worten   Joan   Solers:              
„I  accept  [what]  I  have  but  I  don’t  need  it.   I  don’t  need.  If  everything  is  okay,   if  everything  
comes......   [it]   is   like   a   gift,   is   like   [that]   and   I   accept.“   Sein   ΄Wünschen΄   am  
Transformationweg   zum   Nicht-­‐‑Bewusstseins   ist   zugleich   eine   Entwicklung   zum  
΄Nicht-­‐‑Wünschen΄,   das   auf   der   Akzeptanz   des   Geschehenden   im   eigenen   Leben  
beruht.  Daraus  vermag  ΄wirkliches  Wünschen΄  zu  entstehen:  „I  wanna  enjoy  the  world,  
I   wanna   enjoy   my   art,   I   really   wanna   do   good   performances,   I   wanna   enjoy   the  
performances“.   In  diesen  Worten  manifestiert   sich,  wie   ich  meine,  der  weitreichende  
Veränderungsprozess   Joan   Solers.   Sein   Erleben,   von   dem   er   zu   Beginn   berichtet            
(„I  remember  I  was  crying,  crying,  crying.  How  to  face  my  soul?“),  der  Zustand,  von  dem  
er   in   der   Mitte   seiner   Schilderung   spricht   („’why   to   continue   doing   what   I   was  
doing’―like  for  example:  Search[ing]  in  butō  or  why  to  be  in  Japan,  why  to  live“),  hat  sich  
am  Ende  seiner  Reflexionen  gewandelt  („maybe  that’s  the  half  of  my  truth  […]  I  accept  
[what]   I   have   but   I   don’t   need   it“).   Sämtliche   Wünsche,   die   Joan   Soler   schließlich  
aufzählt,   fußen   auf   der  Grundlage   einer  Akzeptanz   des  Geschehenden   im   eigenen  
Leben.  Dies  ist  ein  Weg  zur  Verwirklichung  der  gestaltlosen  Gestalt  des  Butō:  Wenn  
sich  das   Ich  auf  diese  Weise  verändert,  kann  die  Vereinigung  von  ΄Wünschen΄  und  
΄Nicht-­‐‑Wünschen΄  zu  einem  ΄wirklichen  Wünschen΄  werden.  Und  in  dieser  Weise  ist  
es,  wie  Ohno  Yoshito  sagt,  ΄gut,  Wünsche  zu  haben΄.  Denn  dies  sind,  wie  Joan  Soler  
formuliert,  im  wörtlichem  Sinne  das  Selbst  verwirklichende  Wünsche:  „To  express  my  
beauty,  my  happiness,  my  hope,  my  grateful[ness]”.  
Damit   möchte   ich   die   fokussierte   Betrachtung   zur   ΄Entwicklung   der   Intuitiven  
Dimension΄  beschließen.  Ihre  Inhalte  aber  werden  uns  als  Grundlage  in  den  weiteren  
Phasen   des   Textes   begleiten.   Insbesondere   möchte   ich   hierbei   die   Fähigkeit   zur  
intuitiven   Erkenntniserfahrung   nennen,   weil   in   diesem   Terminus   sämtliche   der   in  
diesem   Kapitel   besprochenen   Entwicklungsbereiche   ―   [Nicht]-­‐‑Ich,   subjektive  
Empathie,   Präsenz,   Integration   des   Unbewussten   und   Transformation   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins  ―   in   die   hinein  Ohno  Yoshito   die   Tanzenden   begleitet,   vereint   sind.  
Wenden  wir   uns   somit   von   dieser   Basis   aus   im   Folgenden   der   nächsten   Ebene   in  
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IIIa.2.  A n n ä h e r u n g   ―    E n t w i c k l u n g   d e r   K o s m o l o g i s c h e n   D i m e n s i o n  
  
We need some kind of emptiness in your form.620 Ohno Yoshito 
  
Diese   Worte   Ohno   Yoshitos   bilden   den   Hintergrund   für   die   Besprechungen   zur  
΄Entwicklung   der   Kosmologischen   Dimension΄.   Hierin   rücken   zwei   der   zentralen  
Begriffe  seines  Butō,  die  schon  bisher  unsere  Diskussion  prägten,  in  den  Mittelpunkt:  
die   Leere   und   das   Selbst,   deren   Verwirklichungserfahrung   als   mushin,   das   Nicht-­‐‑
Bewusstsein  bezeichnet  wird.  Wenn  Ohno  Yoshito  ―  wie  einleitend  wiedergegeben  
―  davon  spricht,  dass   sich   ΄die  Leere  mit  der  Form΄  verbinden  solle,   stellt   sich  die  
Frage,   in   welcher   Beziehung   diese   beiden   Ebenen   zueinander   stehen.   Unmittelbar  
damit   ist  der  Prozess  verknüpft,  wie   sich  die  Transformation  eines  gefüllten  Tanzes  
(in  der  Dimension  des  substanzhaften  Ich-­‐‑Bewusstseins  als  ΄gefülltem  Ich΄)  zu  einem  
leeren  Tanz  (in  der  Dimension  des  substanzlosen  Nicht-­‐‑Bewusstseins  als  ΄leerem  Ich΄)  
vollzieht  ―  eines  Tanzes,  der  in  der  Realisation  der  Leere  Er-­‐‑fülltheit  der  Form  durch  
Ich-­‐‑Losigkeit,  nicht  aber  Ge-­‐‑fülltheit  der  Form  durch  Ich-­‐‑Fülle  ist.    
Bislang  haben  wir  die  beiden  Begriffe  von  Leere  und  Selbst  umkreist.  Ihre  jeweilige  
Besprechung   in   ihrer   Eigenschaft   als   rituelle   Integrationsprozesse   soll   während  
dieser  Textphase  näher  beleuchten,  wie  Ohno  Yoshito  versucht,  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer  bei  der  Realisation  der  Leere  beziehungsweise  des  Selbst  zu  unterstützen,  die  
beide   das   Gleiche   ausdrücken:   das   Selbst   ist   die   Manifestation   der   Leere   und   die  
Leere  manifestiert   sich   im   Selbst.   Zur   Einleitung  möchte   ich   eine   Erzählung  Ohno  
Yoshitos   aus   einem   Dialog   wiedergeben,   durch   die   Annäherungen   sowohl   an   die  
diese  beiden  Dimensionen  als  auch  den  Zusammenhang  zwischen  Leere  und  Form  
möglich  werden:      
  
I  once  stared  at  the  reflection  in  a  mirror  for  a  while  and  was  surprised  and  was  frightened,  
because  my   face   in   the  mirror   started   to   change:   someone  who   I   didn’t   know   appeared  
there;  a  face  so  scary.  And  I  became  terrified  in  the  morning,  discovering  myself:  Oh,  this  is  
me  who  has  such  a  neck,  such  an  appearance?  So,  I  realized  that  the  reflection  is  more  true,  
and  me   in   front  of   the  mirror  was  not   so   true.  And   this   relation  with  oneself  becomes   so  
tense,  asking:  Are  you  such  a  person?621    
  
Durch  die  Dynamik  zwischen  dem  Spiegel  und  dem  davor  stehenden  Ohno  Yoshito  
hat   diese   Erzählung   sinnbildlichen   Charakter,   ihre   Worte   sind   Ausdruck   eines  
vernetzten  Bedeutungszusammenhanges.  Auf  einen  ersten  Blick  besehen,  könnte  die  
Reflexion   im  Spiegel   als   ein  Akt  der  Selbsterkenntnis  gedeutet  werden,  der  auf  die  
Fremdheit   in   sich   selbst   verweist   und   eine   Suche   auslöst,   diese   fremde   Person  
beziehungsweise   ihre  Spiegelung  in  sich  selbst  zu  erforschen,  um  zu  erkennen,  wer  
frau/man  ist.  Und  es  ist  insoferne  auch  stimmig,  als  dass  diese  Erzählung  von  der  ins  
Innere   gelangenden   Suche   nach   Wirklichkeit(en)   und   ΄Wahrheit΄   („the   reflection   is  
more  true“)  der  eigenen  Person  handelt.  Jedoch  verweisen  Ohno  Yoshitos  Worte,  dass  
die   substanzlose   Präsenz   seiner   Person   im   Spiegel   ΄wahrer΄   sein   soll   als   ihre  
vermeintlich  präsente  Substanz  vor  dem  Spiegel,  darauf,  dass  das,  was  für  das  eigene  
Ich   gehalten   wird,   aus   Sicht   des   Butō   substanzlos   ist.   Diese   Erzählung   wird  
                                                                                                                          
620  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
621  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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infolgedessen   von   drei   Ebenen   bestimmt:   Innerhalb   der   Dynamik   zwischen   dem  
















Darst.  6:  Ich  ―  Nicht-­‐‑Ich  ―  Selbst  I  
  
Die   Person   vor   dem   Spiegel   steht   für   eine   ichzentrierte   Person;   ihre   Reflexion   im  
Spiegel   für   die   Transformation   ihres   Ich-­‐‑Bewusstseins,   das   Nicht-­‐‑Ich;   der   Spiegel  
schließlich  für  das  Selbst,  das  zugleich  die  Manifestation  der  Leere  ist.  Betrachten  wir  
diese   drei   Dimensionen   im   Folgenden   näher,   weil   ihre   Dynamik   den   Butō   Ohno  
Yoshitos  prägt.  In  seinen  Worten  sind  diese  drei  Dimensionen  als  wesentlicher  Inhalt  
seines   Butō   angesprochen.   Sie   finden   sich   in   zwei   von   Ohno   Yoshitos   Aussagen  
wieder,  die  wir   schon  von   früheren  Besprechungen  her  kennen:   I.)   „The  essence  of  
art  is  to  find  who  you  are.  From  that  you  can  create  your  art.”623  II.)  „If  you  look  for    
΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  it’s  not  good.  […]  You  need  to  look  at  your  self.”624    
In   der   ersten   Aussage   weist   Ohno   Yoshito   auf   einen   wesentlichen  
Entwicklungsprozess   hin:   Das   Finden   der   Essenz   der   eigenen   Person   ist   die  
Grundlage   des   Butō.   Dies   ist   somit   kein   Ziel   am   Ende   eines  Weges,   sondern   sein  
Anfang.  Hierin  sind  implizit  alle  Entwicklungsdimensionen  vom  Ich  über  das  Nicht-­‐‑
Ich  bis  hin  zum  Selbst  enthalten.  In  seiner  zweiten  Aussage  findet  sich  eine  Betonung  
der  Dimensionen  von  Nicht-­‐‑Ich  und   Selbst.  Ohno  Yoshito   sprach   im  Laufe  meiner  
Felderforschung   in   seinem  Studio  von  keiner   expliziten  Dimension  des   ΄Nicht-­‐‑Ich΄.  
Indem   er   jedoch   das   Ich   negiert,   ergibt   sich   der   Begriff   eines   Nicht-­‐‑Ich;   indem   er  
weiters   vom   Selbst   redet,   ergibt   sich   folglich   auch  die  Negation   des  Nicht-­‐‑Ich,   um  
das  Selbst  zu  verwirklichen.  Die  Dynamik  zwischen  diesen  Dimensionen  liegt  somit  
in  einem  doppelten  Prozess  der  Negation  („it’s  not  good“)  von  Ich  und  Nicht-­‐‑Ich,  bis  
das  Selbst  realisiert  werden  kann.  Die  Dimension  des  Ich  wird  negiert,  um  das  Nicht-­‐‑
Ich   zu  verwirklichen.  Die  Dimension  des  Nicht-­‐‑Ich  wird  negiert,   um  das   Selbst   zu  
verwirklichen.  Wenn  wir  diese  Entwicklungsfolge  aus  ihrer  Abstraktion  übersetzen,  
so  meint  dies:   sowohl  die  Gleichheit   aller  Phänomene     durch  das  Eins-­‐‑Werden  mit  
                                                                                                                          
622  Abe  Masaos  (1986:3-­‐‑24)  Ausführungen  über  Entwicklungsphasen  zum  Selbst  aus  Sicht  des  Zen  
haben   mir   in   der   Annäherung   an   den   rituellen   Prozess   im   Butō   geholfen   wie   er   in   der  
Spiegelmetapher  Ohno  Yoshitos  zum  Ausdruck  gelangt.    
623  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
624  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
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dem  Universum  zu  realisieren  als  auch  alle  Phänomene  in  ihrer  Einzigartigkeit  durch  
ihre  wechselseitige   Bedingtheit   zu   erfahren.   In   den   folgenden,   uns   ebenfalls   schon  
bekannten  Worten  Ohno  Yoshitos   findet  dies  seinen  Ausdruck:  „Now  I  am  the  sun  
but   gradually   the   moon   comes   into   me.“ 625   Dieses   nicht-­‐‑dualistische   Erleben  
beziehungsweise  seine  Intention  bildet  die  Basis  aller  ritueller  Sequenzen.    
Die  Eins-­‐‑Werdung  und  Gleichheits-­‐‑Erfahrung  ist  mit  der  Realisation  des  Nicht-­‐‑Ich  
verbunden.  Dies  stellt  eine  völlige  Negation  des  Ich  dar,  indem  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer  erkennen,  dass  ihr  Ich  substanzlos  ist.  Daher  sagt  Ohno  Yoshito:  „There  is  no  
personality.”626  Aus  diesem  Grund   ist   seine  Reflexion   im  Spiegel   (als  Nicht-­‐‑Ich)   für  
ihn  ΄wahrer΄  („I  realized  that  the  reflection  is  more  true“),  als  er  selbst  vor  dem  Spiegel  
(als   Ich).  Das   Ich   befindet   sich  durch   seinen  Glauben   substanzhaft   zu   sein   in   einer  
dualistischen  Haltung,  die  zwischen  Subjekt  und  Objekt  unterscheidet.  Das  Nicht-­‐‑Ich  
hingegen   befindet   sich   durch   seine   Erkenntnis   substanzlos   zu   sein   in   einer   nicht-­‐‑
dualistischen  Haltung,  in  der  es  keine  Trennung  mehr  zwischen  Subjekt  und  Objekt  
gibt.  Lenken  wir  ―  wenn  es  auch  offensichtlich  ist  ―,  unser  Augenmerk  darauf,  dass  
sich   der   Begriff   ΄Nicht-­‐‑Ich΄   aus   den   beiden   Wörtern   ΄Nicht΄   und   ΄Ich΄  
zusammensetzt.   Das   ΄Nicht΄   als   Verneinung   des   Ich   bezieht   sich   auf   das  
substanzhafte  Ich  der  Person,  die  vor  dem  Spiegel  steht,  denn  dieses  Ich  ist  begrenzt  
sowie   trennend   und   kann   eine   Eins-­‐‑Werdung  mit   dem  Universum   nicht   erfahren.  
Infolgedessen   ist   es  das   substanzlose  Nicht-­‐‑Ich,  von  dem  Ohno  Yoshito   sagt,   es   sei  
΄wahrer΄.   Die   ΄Wahrheit΄   für   Ohno   Yoshito   liegt   schließlich   in   der   Realisation   der  
Leere,  weswegen  er  festhält:  „The  essence  of  life  is  emptiness.“627  In  diesem  Zustand  
hat  eine  Tänzerin  oder  ein  Tänzer  die  Leere,  wie  sie  sich  aus  Sicht  des  Butō  darstellt,  
als  Realität   aller  Phänomene  und  somit   als   ihre   eigene  Realität  verwirklicht.   In  der  
Verwirklichung  der  Leere  gibt  es  kein  Bewusstsein  mehr  um  die  Leere  selbst  ―  dies  
besagt  die  Bedeutung  von  mushin,  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins.  Im  Zustand  des  Nicht-­‐‑Ich  
aber   ist   einerseits  noch   ein  Bewusstsein  von  der  Leere  vorhanden,  weswegen  auch  
dieses  negiert  werden   soll   (es   könnte   somit   als   ΄Transitbereich΄  vor  der  Realisation  
der   Leere   bezeichnet  werden);   andererseits  wäre   ein   Verbleiben   des   Zustandes   im  
Nicht-­‐‑Ich   als   reine   Negation   des   Ich   nihilistisch.   Mit   den   Worten   von   Suzuki  
Daisetsu  gesprochen,  bereitet  die  Negation  des  Ich  es  darauf  vor,  „eine  höhere  Kraft  
zu  empfangen.“628  Daher  kommt  es   sowohl  zu  einem  Prozess  der  Negation  des   Ich  
als  auch  der  Negation  des  Nicht-­‐‑Ich,  bis  das  Selbst  verwirklicht  wird.  
Nach   dieser   Charakterisierung   der   Dimensionen   von   Ich,   Nicht-­‐‑Ich   und   Selbst  
möchte   ich   die   sich   zwischen   ihnen   ereignenden   Entwicklungsdynamik   auf   einer  
grundsätzlichen  Ebene  in  Form  einer  Zusammenfassung  darstellen.  Erinnern  wir  uns  
dazu  an  Ohno  Yoshitos  Erzählung  über  den  shinteidō-­‐‑Meister  Aoki  Hiroyuki  (S.  64),  
in   der   er   von   satori,   der   Erfahrung   des   ΄Erwachens΄,   berichtet,   in   der   sich   die  
Realisation  des  Selbst  beziehungsweise  der  Leere  ereignet.  Ohno  Yoshito  beschließt  
diese   Erzählung  mit   den  Worten:   „And   that   episode   touches   the   mystery   of   butō  
somehow.”629  Seine   Worte   möchte   ich   mit   einer   Aussage   des   Zen-­‐‑Meisters   Dōgen  
Kigen  ????   (1200-­‐‑1253)   in   Beziehung   setzen,   der   über   den  Weg   zu   satori   sagt:  
                                                                                                                          
625  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
626  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
627  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din:  Okamoto  Emi.  
628  1991:27,  Übers.:  Eggert.  
629  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
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„Den   Buddha-­‐‑Weg   zu   erfahren,   bedeutet,   sich   selbst   erfahren.   Sich   selbst   erfahren  
heißt  sich  selbst  vergessen.  Sich  selbst  vergessen  heißt,  sich  selbst  wahrnehmen  ―  in  
allen  Dingen.“630  Darin  spricht  er  die  Dimensionen  von  Ich,  Nicht-­‐‑Ich  und  Selbst  an,  
die  nachfolgend  im  gemeinsamen  Dialog  mit  Ohno  Yoshitos  Aussagen  erscheinen:    
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Darst.  7:  Negation  des  Ich  ―  Negation  des  Nicht-­‐‑Ich  ―  Selbst  
  
In   Hinblick   auf   Dōgens   Worte   ließe   sich   über   Ohno   Yoshitos   Butō   sagen:   ΄Die  
Erforschung   des   Butō   ist   die   Erforschung   des   Ich.  Die   Erforschung   des   Ich   ist   das  
Vergessen  des  Ich.  Das  Vergessen  des  Ich  heißt  sich  selbst  wahrnehmen  ―  im  ganzen  
Kosmos.΄   Die   Transformation   des   Ich   beruht   auf   dem   ΄Vergessen   des   Ich΄:   der  
Auflösung  der  als  eigenständig,  unabhängig  und  beständig  empfundenen  und  somit  
absoluten   Identität   des   Ich-­‐‑Bewusstseins.   Daher   liegt   die   Entwicklung   des   Butō   in  
einer   kosmologischen   Dimension   begründet.   Es   ist   nicht   mehr   das  
anthropozentrische   Ich,   das   auf   den   Kosmos   blickt,   sondern   das   im   Kosmos  
wiedergefundene   ΄Ich΄,   dass   in   seiner   Substanzlosigkeit   erkannt   wurde.   Das  
kosmologische   ΄Ich΄   schließlich   ist   der   Kosmos   selbst,   weswegen   es   kein   Ich  mehr  
gibt.   (Intellektuell   ist  dieser  scheinbare  Widerspruch  nicht  zu  erfassen,  weshalb  der  
                                                                                                                          
630  1977   [1233]:24,   Übers.:   Eckstein.   Bei   sämtlichen   Folgezitaten   Dōgens   gebe   ich   in   den   eckigen  
Klammern  ausschließlich  jenes  Jahr  an,  das  sich  auf  das  Datum  eines  von  ihm  gehaltenen  Vortrages  
oder   von   ihm  verfassten   Schrift   bezieht.  Darum   sind  diverse  Nachschriften  nicht   angeführt.   Ihre  
Nennung   findet   sich   jeweils   am   Ende   der   einzelnen   Vorträge   beziehungsweise   Schriften   im  
Rahmen  der  hier  verwendeten  Übersetzungen.  
631   Dōgen   spricht   von   einer   Verwirklichung   des   ΄Wahren   Selbst΄   als   der   höchsten   Stufe   der  
Erkenntnis-­‐‑Realisation  (1977  [1243]:69,  Übers.:  Eckstein;  2006  [1243]:63,  Übers.:  Elberfeld  &  Ōhashi).    
Den Buddha-Weg zu erfahren, 
bedeutet, sich selbst erfahren. 
 
The essence of art is 
to find who you are. 
 
 
Sich selbst vergessen heißt, 
sich selbst wahrnehmen ― 
in allen Dingen. 
 
If you look for ΄I am΄, ΄I΄, 
΄I΄, ΄I΄, it’s not good. 
 
You need to look at your self. 
 
Now I am the sun but 





Sich selbst erfahren heißt 
sich selbst vergessen. 
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Fähigkeit   zur   intuitiven   Erkenntniserfahrung   im   Butō   als   einem   existentiellen   und  
unmittelbaren   Innewerden   solche   Bedeutung   zukommt.)   Ichlos   zu   werden   meint  
somit  nicht,  die  eigene   Identität  zu  verlieren,   sondern,   im  Gegenteil,  die  kosmische  
Identität  als  eigene   Identität  zu  erkennen  und  aus   ihr  heraus  den   je  genuinen  Butō  
tanzend   zu   entfalten.   Betrachten   wir   diese   Aspekte   im   Folgenden   auf   Basis   der  
Spiegelmetapher  und  Ohno  Yoshitos  Bemerkung,  satori   'ʹberühre  das  Geheimnis  des  
Butō  ΄irgendwie΄'ʹ,  noch  näher.  
  
D y n a m i k  z w i s c h e n  I c h / P e r s o n ?      N i c h t - I c h / R e f l e x i o n    ?  S e l b s t / S p i e g e l 
In   vielen   Kulturen   ist   der   Spiegel   ein   Symbol   für   die   Selbsterkenntnis.   So   besteht  
etwa  im  chinesischen  ch’an-­‐‑Buddhismus  (aus  dem  sich  die  japanische  Form  des  Zen  
entwickelte)   eine   lange   Tradition   von   Spiegelmetaphern632.   Zum   Verständnis   von  
Ohno   Yoshitos   Erzählung   ist   daher   eine   Aussage   von   Tao-­‐‑hsin  ??   (jap.  Dōshin,    
580-­‐‑651),   dem  vierten   ch’an-­‐‑Patriarchen,   hilfreich:   „In   the   emptiness   [of   the  mirror]  
appears   the  shadow  of  a   form  [since]  not  a  single   thing  exists   in   the  mirror.“633  Der  
Spiegel,   der   die   Leere   symbolisiert,   ist   jenseits   des   Dualismus   von   Existenz   und  
Nicht-­‐‑Existenz,   weil   er   vollkommen   frei   von   einer   substanzhaften   Ich-­‐‑Natur   ist.  
Daher   sagt   Tao-­‐‑hsin,   dass   ΄nicht   ein   Ding΄   in   ihm   existiert.   Diese   negative  
Formulierung   jedoch   ist   in  Wirklichkeit   eine  Affirmation,   indem   er   von  der   ΄Leere  
des  Spiegels΄  spricht,  in  welcher  ΄der  Schatten  einer  Form  erscheint΄.  Gerade  weil  im  
Spiegel  ΄nichts  existiert΄,  ist  alles  in  ihm  enthalten  ―  wobei  hier  die  Begriffe  ΄innen΄  
und  ΄außen΄  eine  Begrenzung  der  Sprache  anzeigen,  denn  die  Leere  ist,  den  Worten  
Ohno  Yoshito  folgend,  weder  ΄innen΄  noch  ΄außen΄,  sondern  die  ΄Essenz  des  Lebens΄.  
In   diesem   Sinne   sagt   er:   „Nothingness   is   fullness.“634  Das   ΄Nichts΄   im   Spiegel   als  
Ausdruck  der  Freiheit  von  einer  substanzhaften   Ich-­‐‑Natur   ist   ΄Fülle΄  des  Lebens  ―  
΄nichts΄  existiert  im  Spiegel,  weshalb  er  alles  zeigen  kann.    
Wie  könnte  dies  mit  Ohno  Yoshitos  Erkenntnis  zusammenhängen,  sein  Spiegelbild  
sei  ΄wahrer΄  als  er  selbst  („I  realized  that  the  reflection  is  more  true,  and  me  in  front  of  the  
mirror  was  not   so   true”)?  Ein  weiterer  Kommentar  Tao-­‐‑hsins   führt  uns  näher   an  die  
Bedeutung   des   Spiegels   und   somit   Ohno   Yoshitos   Erkenntnis   heran:   „You   should  
know  that  the  face  of  a  person  does  not  come  and  enter  into  the  mirror,  nor  does  the  
mirror  go   and   enter   the   face  of   a  person.“635  Der   Spiegel   ist   jenseits  des  Dualismus  
zwischen   Subjekt   und   Objekt,   weswegen   es,   wie   zuvor   angesprochen,   keine  
Bewegung   von   ΄innen΄   nach   ΄außen΄   und   von   ΄außen΄   nach   ΄innen΄   gibt.  
Infolgedessen  kann  der  Spiegel  die  Wirklichkeit  genauso  zeigen,  wie  sie  ist.  Er  besitzt  
keine   Eigen-­‐‑   oder   Ich-­‐‑Natur,   die   bestimmt,   ΄Ich   möchte   jetzt   dies   sehen,   das   aber  
nicht΄,  oder  ΄Das  halte  ich   jetzt  fest,  dies  aber  nicht΄.  Jedoch  sieht  der  Spiegel  genau  
das,  was   jetzt   ist  und  wie  es   ist;  er  zeigt  genau  das,  was  sich   in  diesem  Moment   in  
ihm   spiegelt   auf   die  Weise,   wie   das   sich   in   ihm   Spiegelnde   ist.  Weder   behält   der  
Spiegel   das   Gespiegelte   zurück,   noch   verlängert   er   die   Zeit   der   Spiegelung,   auch  
                                                                                                                          
632  Vgl.  Chappell  1983:125⁴⁵.  
633  1983   [Originaltext   o.J.]:115,   Erg.   wie   im   Org.   der   Übers.   v.   David   W.   Chappel   (1983).   Diese  
Passage  stammt  aus  Tao-­‐‑hsins  Schrift  ΄Die  grundlegenden  und  praktischen  Lehren  zur  Beruhigung  
des   Erleuchtung   verwirklichenden   Geistes΄   (chin.   Ju-­‐‑tao   an-­‐‑hsin   yao   fang   pien   fa   men                                                      
?????????).    
634  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
635  1983  [Originaltext  o.J.]:115,  Übers.:  Chappell.  
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verändert   er   das   sich   in   ihm   Spiegelnde   nicht.   Das   ΄Tun΄   des   Spiegels   ist   nichts  
anderes,   als  die  Wirklichkeit   zu   sein,  wie   sie   aus   sich  heraus   ist  und  nicht  wie  der  
Spiegel  ΄meint΄,  dass  sie  sein  sollte  oder  er  sie  abgebildet  haben  möchte.  Der  Spiegel  
΄tut  nichts΄  und   ist  dennoch   in   jedem  Augenblick  präsent,   in   jedem  Moment  bereit,  
das   aufzunehmen,   was   gerade   ist,   als   das,   was   und   wie   es   ist,   und,   ohne   es   zu  
verändern,   sofort   auch   wieder   loszulassen.   Der   Spiegel   existiert   daher   ohne  
Trennung   zwischen   seinem   Sein   und   dem   Sein,   das   er   spiegelt   ―   er   spiegelt   die  
Wirklichkeit  nicht,  sondern  ist  die  Wirklichkeit.  An  dieser  Stelle  zeigt  sich,  wenn  das  
Wort  ΄Spiegel΄  durch  ΄Tänzer/in΄  ersetzt  gedacht  wird,  die  Parallele  mit  dem  Nicht-­‐‑
Bewusstsein.   Der   Spiegel   ist   in   Ohno   Yoshitos   Erzählung   das   Symbol   für   das  
Erkennen   der   Nicht-­‐‑Dualität   und   somit   der   Realisation   der   Leere.   Im   Sinne   der  
Metapher   dieser   Erzählung   kann   die   vor   dem   Spiegel   stehende   Person   durch   die  
Erkenntnis  ihrer  Reflexion  im  Spiegel  ihre  Natur  der  Nicht-­‐‑Dualität  erfahren,  ist  der  
Spiegel  doch  diese  Natur  wie  auch  die  Person  selbst.  
Aus  diesem  Grund   sagt  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern:  „We  need  
some  kind  of  emptiness  in  your  form.”636  Die  Natur  ihrer  (tänzerischen)  Form  ist  die  
Leere.  Wenn  sie  dies  erkennen  und  somit  die  Form  Leere  sowie  die  Leere  Form  ist,  
verwirklicht   sich   in   ihrem  Tanz  die   Essenz   des   Butō.  Mit   dem   substanzhaften   Ich-­‐‑
Bewusstsein,  das  rational  und  dualistisch  denkend  arbeitet,  ist  der  Sprung  in  diesen  
Bereich   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins,   in   dem   Leere   Form   und   Form   Leere   ist,   nicht  
möglich,   weswegen   Ohno   Yoshito   festhält:   „To   think   means   that   we   restrict   our  
mind.  Of   course  we   can  make  very  nice  pieces  by   thinking  a   lot,   but   I  want  more,  
beyond   that.”637  Damit   die   Einheit   von   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   der   Tanzenden   wie   der  
Spiegel   ist   ―   bereit   in   jedem   Augenblick   präsent   zu   sein   und   das,   was   ist,   so  
wahrzunehmen,  wie   es   ist,  weil   sie   selbst   zum   Spiegel,   sprich   zur  Wahrnehmung,  
werden   ―   ist   mit   einer   weitreichenden   Entwicklung   ihrer   intuitiven  
Erkenntniserfahrung   verbunden.   Wenden   wir   uns   von   dieser   Betrachtung   zur  
Signifikanz   des   Spiegels   aus   der   Dynamik   zwischen   den   Dimensionen   von   Ich,  
Nicht-­‐‑Ich  und  Selbst  zu.    
  
I c h  
    
Wie  könnte  eine  Person  im  ich-­‐‑zentrierten  Zustand  der  Dualität  auf  das  blicken,  was  
sie  für  die  Wirklichkeit  hält?  Sieht  sie  die  Phänomene  so,  wie  sie  sind  oder  so,  wie  sie  
wahrnimmt,  dass  sie  sind,  d.h.  von  ihrem  ich-­‐‑zentriertem  Standpunkt  aus?  Das  ist  eine  
wichtige  Frage,  die  sich  während  des  Butō-­‐‑Weges  stellt.  Im  ersten  Fall  handelt  es  sich  
um   eine   ichlose   Wahrnehmung,   im   zweiten   Fall   um   eine   ichzentrierte  
Wahrnehmung.   Eine   ichzentrierte   Wahrnehmung   könnte   so   lauten:   ΄Ich   sehe   eine  
Person,  ich  sehe  ein  Tier,  ich  sehe  eine  Pflanze  und  ich  sehe  die  Natur.  Daher  gibt  es  
eine  Person,  gibt  es  ein  Tier,  gibt  es  eine  Pflanze  und  gibt  es  die  Natur.΄  Darin  liegt  ein  
Dualismus   zwischen   dem   Ich   und   all   diesen   anderen   Phänomenen  ―   es   gibt   ein  
sehendes  Subjekt,  den  Akt  des  Sehens  und  die  gesehenen  Objekte.   Im  Butō-­‐‑Prozess  
kommt   jedoch   die   Frage   auf,   ob   auf   diese   Weise   die   Wirklichkeit   all   dieser  
Phänomene  gesehen  werden  kann,  so  wie  sie  sind?  Der  Spiegel   ist  da  und  zeigt  die  
Phänomene  so,  wie  sie  sind,  ohne  Täuschungen.  Im  ihm  existiert  ΄nichts΄,  aber  alles  
wird  in  ihm  reflektiert,  stets  im  gegenwärtigen  Augenblick  und  genauso,  wie  es  ist.  
                                                                                                                          
636  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.    
637  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din:  Okamoto  Emi.  
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Deshalb   ist   für   Ohno   Yoshito   die   Reflexion   der   Person   im   Spiegel   wahrer   als   sie  
selbst  vor  dem  Spiegel.  Die  Person  vor  dem  Spiegel   agiert   aus  der  Perspektive  des  
΄Ich   bin΄  ―   aber  Ohno  Yoshito   sagt   den  Tänzerinnen  und  Tänzern:   „If   you   look   for            
΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  it’s  not  good.“  Der  Geist  einer  Person  vor  dem  Spiegel  erkennt  die  Welt  
durch  eine  Trennung  von  Subjekt  und  Objekt.  Sie  nimmt  die  Welt  durch  ihr  ΄Ich  bin΄  
wahr.      
Während  der  Einleitung  zum  Butō  Ohno  Yoshitos  (S.  64)  stand  die  Frage  im  Raum:  
Was  geschieht,  wenn  ich  durch  die  Frage  ΄Wer  bin  ich΄  erkenne,  dass  ich  ein  Ich  frage,  wer  es  
denn   ist  ―   und  mich   existentiell   der   Frage   aussetze,   wo   und   ob   dieses   Ich   zu   finden   ist?  
Wenn  sich  eine  Tänzerin  oder  ein  Tänzer  die  Frage  ΄Wer  bin  ich?΄  stellt  und  diesem  
Gedanken   weiter   verfolgt,   würde   sie   oder   er   vielleicht   irgendwann   zu   fragen  
beginnen,  wer  diese   ΄Ichs΄   sind,   die   immer  mehr   ΄Ichs΄   fragen,  wer   sie  denn   seien.  
Diese  Vielfalt  der  Ich-­‐‑Konstellationen  beginnt  schon  mit  der  ersten  Frage,  indem  ein  
΄Ich  bin΄  ein  ΄Wer΄  fragt,  wer  es  denn  sei.  Hier  sind  somit  zwei  ΄Ichs΄  in  einer  Person,  
von  denen  das  eine   (ich)  das  andere   (wer)  befragt,  wer  es  denn   ist.   In  diesem  Sinne  
verstehe  ich  Ohno  Yoshito,  wenn  von  der  Suche  nach  „΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄“  spricht,  die  zu  
einer  Reise  von  einer  Ich-­‐‑Konstruktion  zur  nächsten  wird.  Auf  diese  Weise,  so  meint  
Ohno   Yoshito,   könne   die   Frage   nach   der   Essenz   der   eigenen   Person   nicht  
beantwortet   werden   und   sagt:   „You   need   to   look   at   your   self.“   Wenn   die   vor   dem  
Spiegel   stehende   Person,   die   für   das   ΄Ich   bin΄-­‐‑Subjekt   steht,   aus   dieser   Haltung  
heraus   glaubt,   sie   sei   ΄wahr΄   und   ihr   Spiegelbild   ΄falsch΄,   erfährt   sie   aus   Sicht   des  
Butō  die  Welt  als  von  sich  getrennt  und  befindet  sich  in  einer  Spaltung  zwischen  sich  
selbst  als  Subjekt  und  einem  Prozess  der  Objektivierung  der  sie,  als  einem  Zentrum,  
scheinbar  ΄um-­‐‑gebenden΄  Phänomene.    
  
N i c h t – I c h      
  
Ohno   Yoshito   verdeutlicht:   „There   is   no   personality.”638  Wenn   sich   eine   Tänzerin  
oder   ein   Tänzer   auf   die   Suche   nach   dem   eigenen   Ich   einlässt,   kann   sie   oder   er  
erkennen,  worauf  Ohno  Yoshito  mit  diesen  Worten  hinweist.  Hierin   kommt   er   auf  
die  Einsicht  zu  sprechen,  dass  es  kein  substanzhaftes  Ich  gibt,  wodurch  das  Nicht-­‐‑Ich  
hervortritt.   Dass   dies   ein   extrem   herausfordernder   und   schwieriger   Weg   ist,  
verdeutlichten   zuvor  die   sehr  persönlichen   Schilderungen   Joan   Solers  ―  und  auch  
Ohno  Yoshito   sagt   in   seiner  Spiegel-­‐‑Erzählung:  „Someone  who   I  didn’t  know  appeared  
there;  a  face  so  scary.  And  I  became  terrified  in  the  morning,  discovering  myself:  Oh,  this  is  
me  who  has  such  a  neck,  such  an  appearance?”  Den  Versuch,  einem  Verstehen  von  Ohno  
Yoshitos  Erschrecken  über  sein  beängstigendes  Gesicht  im  Spiegel  näherzukommen,  
möchte   ich   auf   folgende   Weise   beginnen:   Die   ich-­‐‑zentrierte   Position   ist   jener  
Standpunkt,   in  der  das  eigene   Ich   ΄das   (Wahrnehmungs-­‐‑)Zentrum  der  Welt΄  bildet.  
Das  eigene  Gesicht  als  Sinnbild  des  substanzhaften  Ich  blickt  als  Subjekt  in  eine  Welt  
voller  Objekte  und  gründet  seine   Identität  auf  diesen  Prozess  der  Trennung.  Daher  
ist  die  Aufgabe  des  substanzhaften  Ich  ein  existentieller  Prozess,  weil  es  sich  um  eine  
radikale  Veränderung  des  Ich  handelt.  Wenn  nicht  mehr  das  Ich  als  Subjekt   in  eine  
Welt  voller  Objekte  blickt,  sondern  ein  Nicht-­‐‑Ich  als  Subjekt  gemeinsam  in  einer  Welt  
voller  Subjekte  lebt,  steht  kein  Ich  mehr  der  Welt  gegen-­‐‑über,  sondern  dieses  ΄Ich΄  ist  
                                                                                                                          
638  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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die  Welt   selbst.  Und  ebendieser  Prozess  geschieht   in  der  Realisation  des  Nicht-­‐‑Ich.  
Gehen  wir  von  hier  aus  zur  nächsten  Betrachtung  über.  
  
S e l b s t 
    
Ohno  Yoshitos  Worte  über  sein  Erschrecken  bergen  zugleich  einen  Hinweis  auf  das  
Selbst,   indem   er   sagt:   „Oh,   this   is  me   […]?”   Ich  möchte   an   dieser   Stelle   erneut   auf  
seine   Erzählung   vom   Zusammenhang   zwischen   Butō   und   der   satori-­‐‑Erfahrung  
hinweisen,   die   von   dem   shinteidō-­‐‑Meister   Aoki   Hiroyuki   handelt,   der   durch   die  
Sinndimension  des   Satzes   ΄Pferde   versuchen  niemals  Pferde   zu   sein΄   satori   erlangt.  
Pferde   sind,  was   sie   sind.   Für   sie   stellt   sich,   der   Erzählung   folgend,   die   Frage   des  
΄Wer  bin  ich?΄  nicht,  dem  menschlichen  Ich-­‐‑Bewusstsein   jedoch  schon.  Pferde  rufen  
nicht  fragend  oder  sich  selbst  erkennend  aus:  „Oh,  this  is  me  […]?”  Die  Pferde  sind  in  
dieser  Erzählung  somit  ein  Sinnbild  für  die  Nicht-­‐‑Dualität,  die  durch  die  Ichlosigkeit  
verwirklicht   wird.   Personen   hingegen   haben   ein   Ich-­‐‑Bewusstsein,   das   zugleich  
versperrtes   Tor   und   passender   Schlüssel   in   einem   ist,   um   satori   als   Manifestation  
dieser   Nicht-­‐‑Dualität   zu   erlangen.   Durch   seine   Ich-­‐‑Zentriertheit   ist   der   Geist   ein  
versperrtes   Tor   und   durch   seine   Fähigkeit   zur   intuitiven   Erkenntniserfahrung  
gleichermaßen   der   passende   Schlüssel,   um   dieses   Tor   zu   öffnen.   Eine   Person   in  
diesem  Geisteszustand  lebt  aus  Sicht  des  Butō  in  der  Identität  des  Universums  und  
muss  daher  keine  Fragen  mehr  stellen,  wer  sie   sei  oder  Versuche  unternehmen,   sie  
selbst  zu  sein,  weshalb  sie  aus  ihrem  ganzen  Potential  heraus  leben  und  tanzen  kann.  
Dies   bedeutet   im   Sinne   der   Spiegelmetapher,   dass   der   Geist   der   Tänzerinnen   und  
Tänzer   wie   der   Spiegel   werden   soll   und   sie   aus   dem   Nicht-­‐‑Bewusstsein   heraus  
agieren.  Die  Person  vor  dem  Spiegel  würde  die  endlose  Fragenreihe  mit  stets  neuen  
Ich-­‐‑Konstellationen  beenden  und  realisieren,  dass  dieses  Ich  ΄vor΄  dem  Spiegel  ohne  
Substanz  ist.  Darum  ist  das  Nicht-­‐‑Ich  der  Person  im  Spiegel  ΄wahrer΄  als  das  Ich  der  
Person   ΄vor΄   dem   Spiegel.   Ohne   Substanz   und   somit   ichlos   zu   sein,   meint   sich  
sowohl   in   seiner   relativen   Einzigartigkeit   als   auch   in   seiner   wechselseitigen  
Bedingtheit   und   Gleichheit   mit   allen   anderen   Phänomenen   zu   erkennen   ―  
Subjektivität  und  Universalität  der  Phänomene  bilden  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit.  
Ohno  Yoshitos  Worte,  die  uns  durch  den  Text  begleiten,  bringen  dies  zum  Ausdruck:  
„Now   I   am   the   sun   but   gradually   the  moon   comes   into  me.“639  Darin   verwirklicht  
sich  der  Zustand  des  Selbst,  in  dem  geschieht,  was  Ohno  Yoshito  in  Verbindung  mit  
dem  Mond  sagt:  „You  see  the  moon  here  and  at  the  same  time  there  above.  If  you  see  
the   both   at   the   same   time   it   will   be  wonderful.“640  Im   Sinne   des   Butō   ist   dies   das  
΄Wundervolle΄   im   Zustand   des   Selbst:   Sodann   versuchen   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  nichts  anderes  und  niemand  anderer  zu  sein  ―  sondern  tanzen  und  leben,  als  
die  Personen,  die   sie   sind.  Kehren  wir   an  dieser   Stelle  nochmals   zu  den  Gedanken  
von  Tao-­‐‑hsin  über  die  Spiegelmetapher  zurück:  
  
In  this  detailed  way,  we  know  that  the  mirror  as  well  as  one’s  face  inherently  do  not  go  out  
nor   enter   in,   do   not   come   nor   go,   but   are   identical   to   the   meaning   of   Tathāgata                                      
(ju-­‐‑lai  ??641).  Thus,  by  analyzing  this  thoroughly  [we  see  that]  it  is  inherently  always  non-­‐‑
                                                                                                                          
639  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
640  Ibid.  
641  Tathāgata  (skt.,  Pali,  wörtl.:  ΄Der  so  Dahingelangte  [so  Gekommene,  Vollendete]΄;  chin.  ju-­‐‑lai;  jap.  
nyorai).   Hierbei   handelt   es   sich   um   die   Bezeichnung   für   eine   Person,   die   satori   verwirklicht   hat;  
auch   ist  dies  einer  der  zehn  Titel  des  Śākyamuni  Buddha  (jap.  Shakamuni  butsu  ?????;  560?-­‐‑
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substantial   and   tranquil   in   the   eye   and   in   the  mirror.   The  mirror   reflecting   and   the   eye  
seeing  are  both  the  same.  642  
  
So  wie  Ohno  Yoshito   davon   spricht,   zugleich   den  Mond   und   seine   Spiegelung   im  
Wasser  sehen  zu  können,  so  sagt  Tao-­‐‑hsin,  dass  der   reflektierende  Spiegel  und  das  
sehende  Auge  das  Gleiche  sind.  Die  wirkliche  Realität  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  
ist  daher   aus  Sicht  des  Butō  die  Nicht-­‐‑Dualität,   in  der   sie   erkennen,  dass   sie   selbst  
Manifestationen  der  Leere  sind.  Dies  bedeutet  mit  allen  Phänomenen  gleich  zu  sein,  
da  alle  Erscheinungen  durch  ihre  Substanzlosigkeit  ΄leer΄  von  einer  absoluten,  in  sich  
selbst  begründeten  Identität  sind.  Dies  ist  der  Aspekt  der  Universalität  des  Selbst.  Weil  
alle  Phänomene  Erscheinungen  der  Leere  sind,  gibt  es  keine  höhere  oder  außer  ihrer  
selbst  liegende  Instanz,  auf  die  sie  sich  stützen  könnten  oder  die  sie  erschaffen  hätte,  
weil  die  Leere  selbst  leer  ist.643  Aus  diesem  Grund  sind  alle  Phänomene  das,  was  sie  
sind  ―  nämlich  einzigartig  durch  die  wechselseitige  Bedingtheit  und  Verbundenheit  
mit  allen  anderen  Phänomenen.  Dies  ist  der  Aspekt  der  Subjektivität  des  Selbst.  Beide  
Aspekte  entfalten  eine  Dynamik,  in  der  sich  alle  Phänomene  wechselseitig  bedingen.  
Die   Identität   jedes   einzigartigen   Phänomens   beruht   auf   der   Gesamtheit   dieser  
Dynamik,   in   der   es   existiert,   weil   alle   anderen   Phänomene   durch   es   und  mit   ihm  
verbunden  existieren.  Ebenso  beruht  die  Identität  jedes  einzigartigen  Phänomens  auf  
der   Gesamtheit   dieser   Dynamik,   denn   sie   selbst   ist   in   ihrer   Gesamtheit   diese  
Identität.  Besprechen  wir  diese  Dynamik,  von  der  die  nachfolgend  in  diesem  Kapitel  
wiedergegebenen  rituellen  Sequenzen  bestimmt  sind,  im  Folgenden  näher  .    
  
D y n a m i k   v o n   S u b j e k t i v i t ä  t   &   U n i v e r s a l i t ä t   
    
Wenn  Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   sagt,   „jetzt   bin   ich   die   Sonne,  
aber  nach  und  nach  kommt  der  Mond  in  mich“,644  so  ist  damit  ―  eingewoben  in  den  
kontextuelle   Bedeutung   von   Sonne,   Mond   und   Person   ―   die   Universalität   aller  
Phänomene,   der   gesamten   organischen   und   anorganischen   Natur,   im   Sinne   ihrer  
Gleichheit   und   Einheit   angesprochen.   Pflanzen,   Tiere,   Personen   und   alle  
Erscheinungen  der  Natur  wie  des  Universums  sind  gleich  und  eins,  da  sie  aus  Sicht  
des   Butō   keine   eigenständige,   unabhängige   und   unvergängliche   Individualität  
besitzen.   Zugleich   ist   mit   der   Aussage   „jetzt   bin   ich   die   Sonne,   aber   nach   und   nach  
kommt   der   Mond   in   mich“   die   einzigartige   Subjektivität   jedes   Phänomens  
angesprochen.  Pflanzen,  Tiere,  Personen  und  alle  Erscheinungen  der  Natur  wie  des  
Universums   verlieren   ihre   relative   Identität   nicht.   Um   dies   näher   darzustellen,  
möchte   ich   anhand   der   Spiegelmetapher   die   Frage   zu   klären   versuchen,   was  
΄Substanz΄  versus  ΄Substanzlosigkeit΄  meint.  ΄Substanz΄  zu  haben  bedeutet,  die  Welt  
aus  der  Perspektive  der  Dualität  zu  erleben,  indem  eine  Person  ihr  Ich  als  absolutes  
Zentrum   ihres   Erlebens   statuiert.   ΄Substanzlosigkeit΄   ergibt   sich   daraus   folgend   als  
                                                                                                                          
480?  v.d.Z),  dessen  er  sich  selbst  bediente,  wenn  er  von  sich  selbst  oder  anderen  Buddhas  sprach  
(vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Tathāgata  ΄).  
642  1983  [Originaltext  o.J.;  vgl.  Lebensdaten:  580-­‐‑651]:115,  Erg.   in  Klammer  wie   im  Org.  d.  Übers.    
v.  David  W.  Chappel  (1983).  
643  Da  Ohno  Yoshito,  wie  zuvor  wiedergegeben,   sagt,  dass  die  Leere  zugleich  Fülle   ist,  heißt  dies  
auch,  dass  die  Fülle  zugleich  Leere   ist.  Damit  dies   jedoch  geschehen  kann,  muss  die  Leere   selbst  
leer  sein  und  sich  somit   jenseits   jeglicher  Dualität  befinden.  Wäre  sie  dies  nicht,  würde  die  Leere  
der  Gegensatz  zur  Fülle  und  nicht  sowohl  Fülle  als  auch  Leere  sein.  
644  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.    
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das  Gegenteil  dieser  Perspektive.  Das  Ich  der  Person  vor  dem  Spiegel  würde  sagen:  
΄Sonne  und  Mond  können  nicht   ich  sein  und  ich  kann  nicht  Sonne  und  Mond  sein.  
Die  Sonne  kann  nicht  der  Mond  sein  und  der  Mond  kann  nicht  die  Sonne  sein.  Daher  
bin   ich   ich,   die   Sonne   ist   die   Sonne,   der   Mond   ist   der   Mond.΄   Das   Nicht-­‐‑Ich   der  
Reflexion   im   Spiegel   jedoch   würde   aus   seiner   Perspektive   der   Nicht-­‐‑Dualität   und  
Ichlosigkeit  sagen:  ΄Ich  bin  nicht  ich,  die  Sonne  ist  nicht  die  Sonne  und  der  Mond  ist  
nicht   der   Mond.   Daher   sind   Sonne   und  Mond   ich,   ich   bin   Sonne   und  Mond;   die  
Sonne  ist  der  Mond  und  der  Mond  ist  die  Sonne.΄  Aber  erst  das  Selbst,  symbolisiert  
durch   den   Spiegel,   kann   sagen:   ΄Ich   bin   wirklich   ich,   die   Sonne   ist   wirklich   die  
Sonne,  der  Mond  ist  wirklich    der  Mond.΄645  In  der  Dynamik  zwischen  Nicht-­‐‑Ich  und  
Selbst  zeigt  sich  die  ΄Substanzlosigkeit΄.  Dies  meint  eine  Person,  die  weder  die  Welt  
aus   irgendeiner   Perspektive   erlebt,   noch   sich   selbst   als   Zentrum   ihres   Erlebens  
statuiert.   Sie   selbst   ist   die   Welt   und   lebt   nicht   mit   einem   Ich   als   Zentrum   ihres  
Erlebens,  sondern  aus  dem  Selbst  aller  Phänomene  heraus.  Dieses  hat  kein  Zentrum,  
sondern  manifestiert  sich  in  einem  energetischen  Netzwerk  aller  Phänomene.  Daher  
kommt  aus  Sicht  des  Butō  einer  Person  wie  allen  anderen  Phänomenen  eine  Identität  
zu,   die   zugleich   subjektiv   und   universell   ist  ―   in   dieser   Einheit   entfaltet   sich   die  
Wirkungsdynamik  der  Leere.  
Im  Selbst  bilden  Subjektivität  (΄Ich  bin  wirklich  ich,  die  Sonne  ist  wirklich  die  Sonne,  der  
Mond  ist  wirklich  der  Mond΄)  und  Universalität  (΄Sonne  und  Mond  sind  ich,  ich  bin  Sonne  
und   Mond;   die   Sonne   ist   der   Mond,   der   Mond   ist   die   Sonne΄)   eine   nicht-­‐‑dualistische  
Einheit.  Hier  wird   die  Dynamik   des  Nicht-­‐‑Bewusstseins   ersichtlich,   in   der   Subjekt  
und  Objekt   eins   und   beide   zugleich   sie   selbst   sind.  Das   Selbst,   symbolisiert   durch  
den   Spiegel,   ist   die   Subjektivität   der   Person.   Sie   ist   einzigartig   und   besitzt   ihre  
subjektive   Identität,  die   jedoch  relativ   ist  und  sich  aus  dem  Zusammenwirken  aller  
anderen  Phänomene  ergibt.  Das  Selbst   ist  zugleich  die  Universalität  der  Person.  Sie  
ist   durch   ihre   Substanzlosigkeit   allen   anderen   Phänomenen   gleich.   Wenn   Ohno  
Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  sagt,  „jetzt  bin  ich  die  Sonne,  aber  nach  und  nach  
kommt   der   Mond   in   mich“,   ist   die   Universalität   des   Selbst   angesprochen.   Wenn   er  
ihnen  sagt,  „jede  Person  ist  einzigartig  und  so,  so  wertvoll“646  ist  die  Subjektivität  des  
Selbst  gemeint.   Subjektivität  und  Universalität  wirken   im  Selbst  ohne  Widerspruch  
zusammen.   An   dieser   Stelle   möchte   ich   einen   Gedanken   einbringen,   der   dem  
chinesischen  Philosophen  und  Dichter  Chuang-­‐‑tzu  (jap.  Sōshi  ??;647    369-­‐‑286  v.d.Z.)  
zugeschrieben  wird  und  uns  weiteren  Aufschluss  gibt:    
                                                                                                                          
645  Vergleiche  die  folgende  Passage  aus  dem  ΄Diamant-­‐‑Sūtra΄  (skt.  Vajracchedikā-­‐‑prajñāparāmitā-­‐‑sūtra;  
jap.   Kongō   hannyaharamitsu   kyō   ???????? ;   wörtl.:   ΄Sūtra   vom   Diamantschneider   der  
Höchsten   Weisheit΄):   „Das,   was   alle   Dharmas   genannt   wird,   sind   in   Wirklichkeit   alles   Nicht-­‐‑
Dharmas.   Darum   werden   sie   alle   Dharmas   genannt.“   (Zit.   nach   Nhất   Hạnh  1996a:27,   Übers.:  
Richard.)  Es  ist  diese  für  das  logische  Denken  paradoxe  Erkenntnis,  die  das  Erkennen  der  wahren  
Realität  im  buddhistischem  Sinne  darstellt.  ΄Dharma΄  ist  ein  Schlüsselbegriff  des  Buddhismus,  der  
in  unterschiedlichen  Bedeutungen  verwendet  wird  (kosmisches  Gesetz,  als  Lehre  des  Buddha  oder  
als  Bezeichnung  alles  Phänomenalen).  Erst  wenn  erkannt  wird,  dass  alle  Dharmas  substanzlos  und  
somit      leer   von   einer   in   sich   begründeten,   eigenständigen   und   unvergänglichen   Identität   sind  
(Nicht-­‐‑Dharmas),  können  sie  wirklich  als  Dharmas  bezeichnet  werden.  
646  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
647  Auch   ΄Dschuang   Dsï΄   wie   etwa   in   der   deutschen   Übersetzung   des   Sinologen   und   Theologen  
Richard  Wilhelm.  Die  hier  verwendete  Form  folgt  dem  Pinyin-­‐‑Transkriptionssystem.    
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Gibt   es   einen   Anfang,   so   gibt   es   auch   eine   Zeit,   da   dieser   Anfang   noch   nicht   war,   und  
weiterhin  eine  Zeit,  die  der  Zeit,  da  dieser  Anfang  noch  nicht  war,  vorangeht.  Gibt  es  ein  
Sein,   so   geht   ihm   das  Nicht-­‐‑Sein   voran,   und   diesem  Nicht-­‐‑Sein   geht   eine   Zeit   voran,   da  
auch  das  Nicht-­‐‑Sein  noch  nicht   angefangen  hatte,   und  weiterhin   eine  Zeit,   da  der  Nicht-­‐‑
Anfang  des  Nicht-­‐‑Seins  noch  nicht  angefangen  hatte.  Unvermittelt  tritt  nun  das  Nicht-­‐‑Sein  
in   die   Existenz,   ohne   daß   man   sagen   könnte,   ob   dieses   Sein   des   Nicht-­‐‑Seins   dem   Sein  
zuzurechnen  ist  oder  dem  Nicht-­‐‑Sein.648  
  
Die  Leere  steht  jenseits  aller  Dualismen,  sie  ist  frei  von  Existenz  und  Nicht-­‐‑Existenz.  
Sein   und   Nicht-­‐‑Sein   stehen   sich   nicht   mehr   als   Gegensätze   gegenüber;   weder  
dominiert  das  Sein,  noch  dominiert  das  Nicht-­‐‑Sein.  Die  Leere  transzendiert  jeglichen  
Nihilismus,  sie  transzendiert   jeglichen  Monismus.  Weder  ist  sie  die  Verneinung  des  
Seins,  noch  ist  sie  das  letzte  Grundprinzip  des  Seins.  Sie  ist  der  gleichzeitige  Grund  
und   Nicht-­‐‑Grund,   auf   dem   sich   die   Dynamik   von   Subjektivität   und   Universalität  
entfaltet.  Weder  begünstigt  sie  die  Ansicht,  jedes  Phänomen  wäre  absolut  einzigartig,  
noch   begünstigt   sie   die   Ansicht,   jedes   Phänomen   wäre   absolut   gleich.   Die   Leere  
manifestiert   sich   in   ihrem  Nicht-­‐‑Dualismus,   der   im   Sinne   des   Butō   die   Erkenntnis  
ermöglicht,  dass  ein  Phänomen  zugleich  einzigartig  und  allen  anderen  Phänomenen  
gleich   ist.   Daher   bedingen   sich   alle   Phänomene   wechselseitig   und   bilden   ein  
gemeinsames  energetisches  Netzwerk,   in  dem  alles  nur  deshalb   existiert,  weil   alles  
andere   existiert.   In   Zusammenhang   mit   Ohno   Yoshitos   Aussage   über   die  
wechselseitige  Bedingtheit  von  Sonne,  Mond  und  Person  möchte   ich  dies  wie   folgt  
ausdrücken:  ΄Weil  ich  nicht  ich  bin,  bin  ich  der  Mond  und  die  Sonne  und  deshalb  bin  
ich  ich  selbst.  Weil  der  Mond  nicht  der  Mond  ist,  ist  der  Mond  ich  und  die  Sonne  und  
deshalb  ist  der  Mond  der  Mond.  Weil  die  Sonne  nicht  die  Sonne  ist,  ist  die  Sonne  ich  
und   der   Mond   und   deshalb   ist   die   Sonne   die   Sonne.΄   Diese   Dynamik   zwischen  
Subjektivität   und   Universalität   berührt   eine   Sinndimension   von   Ohno   Yoshitos  
Spiegel-­‐‑Erzählung:  Subjektivität  und  Universalität  bedingen  einander.    
Kehren  wir  an  dieser  Stelle  nochmals  zur  Aussage  Ohno  Yoshitos  zurück,  von  der  
dieses  Kapitel   eingeleitet  wurde:  „We  need   some   kind   of   emptiness   in  your   form.”  Auf  
Grundlage   der   bisherigen   Betrachtungen,  möchte   ich   noch   einen  Gedanken   hierzu  
einfügen.  Wenn  sich  das  Erkennen  der  Leere  mit  der   tänzerischen  Form  verbindet,  
meint   dies   die   Verwirklichung   der   subjektiv-­‐‑universellen   Identität.   In   diesem  
energetischen   Netzwerk   aus   dem   Selbst   heraus   zu   tanzen,   bedeutet,   sowohl   in  
Übereinstimmung  mit   sich   selbst   als   auch   in   Übereinstimmung  mit   allen   anderen  
Phänomenen   des  Universums   zu   tanzen,   eben  weil   die  Übereinstimmung  mit   sich  
selbst   zugleich   die   Übereinstimmung   mit   allen   anderen   Phänomenen   des  
Universums   ist.   Deshalb   sagt   Ohno   Yoshito,   die   Spiegelung   sei   ΄wahrer΄   als   er                      
(„I  realized  that  the  reflection  is  more  true”).  In  dieser  kurzen  Reflexion  finden  wir  den  
gesamten,   zuvor   besprochenen   Inhalt   in   verdichteter   Weise   wieder.   Weil   die  
Spiegelung   (das   Selbst   bzw.   die   Leere)   ΄wahrer΄   ist   als   er   (das   Ich),   ist   er   nicht   die  
Spiegelung,  worin  die  Erkenntnis  des  Nicht-­‐‑Ich  liegt.  Zugleich  aber  bedeuten  Ohno  
Yoshitos   Worte:   Die   Spiegelung,   in   der   er   sich   sieht,   ist   wirklich   er,   eben   weil   sie  
΄wahrer΄  als  das  Ich  und  Nicht-­‐‑Ich  ist,  worin  die  Erkenntnis  des  Selbst  bzw.  der  Leere  
                                                                                                                          
648  1969   [Entstehungszeitraum   undat.;   vgl.   Lebensdaten:   369-­‐‑286   v.d.Z.]:46   [siehe   in   Bibliografie  
unter  Dschuang  Dsï],  Übers.:  Wilhelm.      
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liegt. 649   Aufgrund   dieser   sich   in   subjektiv-­‐‑universeller   Dynamik   spiegelnden  
Übereinstimmung   alles   Phänomenalen   sagt   Ohno   Yoshito:   „Now   I   am   the   sun   but  
gradually  the  moon  comes  into  me.“  Und  darum  unterstützt  er  die  Tanzenden  auf  ihrem  
Entwicklungsweg,  so  dass  ihre  tänzerische  Form  eine  Spiegelung  dieser  Formlosigkeit  
wird.    
Ich   möchte   die   Diskussion   der   Spiegel-­‐‑Erzählung   Ohno   Yoshitos   in   Form   einer  
Darstellung   abrunden.   Sie   fasst   das   bislang   Besprochene   zusammen   und   deutet  
zugleich  auf  kommende  Phasen  im  Rahmen  dieses  Textes  hin,  um  uns  inmitten  der  
speziellen   Betrachtungen   wieder   einen   allgemeinen   Überblick   zu   geben.   Die  
Dimension   des   Selbst,   die   sich   in   der   Mitte   der   Darstellung   befindet,   umfasst   die  
Gesamtheit   der   Entwicklungen   im   Butō,   die   ich   im   Rahmen   dieser   textlichen  
Repräsentation   in   den   erwähnten,   vier   zusammengehörigen  Bereichen  wiedergebe:  
der   ΄Intuitiven-­‐‑,   Kosmologischen-­‐‑,   Interdependenten-­‐‑   und   Zyklischen   Dimension΄.    
Die   ΄Intuitive   Dimension΄   ist   hier   nicht   mehr   angeführt,   weil   sie   die   schon  
besprochene   Basis   hinsichtlich   der   Entwicklung   der   Fähigkeit   zur   intuitiven  
Erkenntniserfahrung  der  Tanzenden  und  somit  die  Grundlage  für  sämtliche  Prozesse  
im   Butō   darstellt.   So   wird,   nach   und   nach,   stets   fußend   auf   der   im   oberen   Kreis  
angedeuteten   Entwicklungsdynamik,   jene   der  weiteren  Dimensionen   in   den   Fokus  



























Darst.  8:  Realisation  des  Selbst  
                                                                                                                          
649  Beim  Verständnisversuch  dieses  Zusammenhangs  half  mir  die  zuvor  wiedergegebene  Aussage  





Kosmologische Dimension: Realisation von kū, 
der Leere durch Zustand von mushin, dem Nicht-Bewusstsein 
 
Interdependente Dimension: Realisation von engi, 
der wechselseitigen Bedingtheit aller Phänomene 
 
Zyklische Dimension: Realisation von mujō, 
der Unbeständigkeit aller Phänomene 
 
 
Realisation der Substanzlosigkeit des eigenen Ich ―   
Negation des Ich 
 
 
Realisation des Nicht-Ich ―   
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Wenn   wir   den   oberen   Kreis   betrachten,   so   deutet   er   auf   das   Erkennen   der  
Tänzerinnen  und  Tänzer  hin,  dass  es  keine  selbstständige   Ich-­‐‑Substanz  gibt,  womit  
die   Realisation   des   Nicht-­‐‑Ich   verbunden   ist.   Zugleich   bedeutet   dies   zu   erkennen,  
dass   keine   selbstständige   Objekt-­‐‑Substanz   existiert.   So   kann   sich   die   dualistische  
Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Struktur  in  ein  Erkennen  des  nicht-­‐‑dualistischen  Selbst  wandeln.  Auf  
diese  Weise  erlangt  ein  Satz  wie  jener  der  Butō-­‐‑Tänzerin  Ohishi  Hiroko  seinen  Sinn:  
„Everything  is  butō.  The  truth  is  in  it.“650  Auf  der  universellen  Ebene  ΄ist  alles  Butō΄,  
wenn  darunter  eine  körperlich-­‐‑geistige  Manifestation  der  beschriebenen  Erkenntnis  
verstanden  wird:  der  Mond,  die   Sonne,  die  Person  und   sämtliche  Phänomene   sind  
gleich  und  eins.  Auf  der  subjektiven  Ebene   ist  Butō  Butō,  der  Mond  der  Mond,  die  
Sonne  die  Sonne,  die  Person  die  Person  und  sämtliche  Phänomene  sind,  was  sie  sind  
durch   ihre   Unbeständigkeit   und   wechselseitige   Bedingtheit   mit   allen   anderen  
Phänomenen.  Auf  dieser  Ebene  erlangt  schließlich  eine  Aussage  wie  jene  von  Diego  
Piñón  ihre  ΄Wahrheit΄:  „And  then  you  dance  your  dance.  And  dance  your  elements,  
then  you  dance  your  truth,  your  emotions  and  your  things.  You  don’t  need  to  copy  
[any]body.”651  In  diesem  Zustand  versucht  eine  tanzende  Person  nichts  mehr  zu  sein  
―  sondern  ist,  was  sie  ist.  
Bevor   im   Folgenden   der   ΄rituelle   Integrationsprozess   zum   Selbst΄   anhand   der  
Wiedergabe   eines   tänzerischen   Rituals   in   den   Fokus   unserer   Betrachtung   kommt,  
möchte   ich   einen   Bereich   hervorheben:   In   all   den   bislang   besprochenen  
Entwicklungen  ist  das  Selbst  kein  Ziel  und  kann  von  seiner  Dynamik  her  schon  kein  
solches  sein,  weil  es  aus  Sicht  des  Butō  nicht  nur  nicht  schon  schon  ΄da΄  ist,  sondern  
die  Tanzenden  ihr  Selbst  sind.  Das  Selbst  als  Manifestation  der  Leere  ist  nichts,  was  
΄erreicht΄  werden  könnten.   Stattdessen   liegt   seine  Sinndimension   im  Erkennen  und  
Erfahren.  Es  verhält   sich  wie  mit  der  Überzeugung,  die   einmal  davon  ausging,  die  
Erde  wäre  eine  Scheibe,  bis  sich  herausstellte,  dass  sie  rund   ist.  Auf  die  Essenz  des  
Butō  übertragen,  wäre  dies  wie  mit  einer  Person,  die  sagt:   ΄Ich  bin  nicht  der  Mond  
und  der  Mond   ist  nicht   ich.  Deshalb   ist  der  Mond  der  Mond  und   ich  bin   ich.΄  Die  
Wirklichkeit   aber   ist,   so   könnte   es   eine   Butō-­‐‑Tänzerin   oder   ein   Butō-­‐‑Tänzer  
ausdrücken:  ΄Ich  bin  nicht  ich  und  der  Mond  ist  nicht  der  Mond.  Daher  ist  der  Mond  
ich   und   ich   bin   der  Mond.   Deshalb   ist   der  Mond  wirklich   der  Mond   und   ich   bin  
wirklich  ich.΄    
Ohno  Yoshito  meinte  einmal   in  Anlehnung  an  kyūdō  ??,  die  vom  Zen  geprägte  
΄Kunst  des  Bogenschießens΄:  „If  the  archer  is  seeing  the  target,  he  is  still  immature.  If  
the  target  is  inside  him  he  can  hit  ist.”652  In  diesem  Erkennen  sind  die  Bogenschützin  
beziehungsweise  der  Bogenschütze  und  das  Ziel  nicht  mehr  zwei  unterschiedliche,  
voneinander   abgegrenzte   Phänomene,   sondern   verschmelzen   zu   einer   nicht-­‐‑
dualistischen   Einheit.   So   verhält   es   sich   auch   mit   dem   Selbst.   Es   ist   nicht   zu  
΄erreichen΄,   aber   seine   Erkenntnis   und   Erfahrung   sind   es,   die   zur   Realisation  
verhelfen,  dass  es  aus  Sicht  des  Butō  stets  schon  die  Wirklichkeit  der  Person  war  ―  
so  wie   die   Erde   rund   und   es   nur   die   Vorstellung  war,   sie  wäre   eine   Scheibe.   Das  
Selbst   zu   erkennen,   aus   seiner  Wirklichkeit   heraus   zu   leben  und   zu   tanzen,   bedarf  
jedoch   ―   wie   Ohno   Yoshito   in   einigen   schon   wiedergegebenen   Aussagen  
                                                                                                                          
650  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō,  Din:  Shiga  Nobuko.  
651  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
652  Workshop,  3.8.2006,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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verdeutlichte  ―  eines  langen  Weges.  Es  zu  verwirklichen  meint,  der  Butō-­‐‑Praxis  und  
sich  selbst  zu  folgen.  Es  gibt  keine  Schulen-­‐‑Zertifikate  und  staatlichen  Diplome,  die  
bestätigen  würden,   wann   eine   Person   eine   ΄Butō-­‐‑Tänzerin΄   oder   ΄Butō-­‐‑Tänzer΄   ist;  
auch   Ohno   Yoshito   sagt   nicht   mehr   als:   „I   am   trying   to   point   out   the   room   for  
improvement  only.”653  Und  er  hält  weiters  fest:  „I  just  provide  the  raw  material  and  
with   all   the   experience   of   each   one   of   you,   your   life   should   be   created   into   one  
unique  piece,   one   unique  work   of   each   important   person.“654  Daher  weist   Butō   für  
die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  eine  Richtung  ―  unmittelbar  sie  Selbst  zu  werden.  
  
IIIa.2.1.  R i t u e l l e r   I n t e g r a t i o n s p r o z e s s   z u m   S e l b s t 
  
Wenden  wir   uns   nach   den   vorbereitenden  Gedanken   im   Folgenden   einer   rituellen  
Sequenz  zu,  die  in  besonderer  Weise  von  der  Verwirklichung  des  Selbst  getragen  ist.  
Deshalb   möchte   ich   auch   von   einem   ΄rituellen   Integrationsprozess   zum   Selbst΄  
sprechen.   Die   nunmehr   beschriebene   rituelle   Sequenz  wurde   von   den  männlichen  
Tanzenden 655   aus   Ohno   Yoshitos   Studio   in   zwei   Performances   (΄Die   Wertvolle  
Person΄  und  ΄Der  Tag  des  Butō΄)  im  Sommer  2004  getanzt,  weshalb  ihre  Wiedergabe  
auch  einer  Probe  entnommen  ist.    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g 656       
  
Die   Tänzer   stehen   im   Studio   verteilt   und   halten   jeweils   eine   etwa   10-­‐‑30   cm   hohe  
steinerne  Plastik   eines  Gesichtes  ―  einige   auch  Steine   in  kopfähnlicher  Form  ―   in  
ihren  Händen.  Ohno  Yoshito  sagt  zu  Beginn:    
  
So  male  dancers,  please  focus  on  your  face.  Then  let   the  sculpture  face  move.  What   is   the  
face?  This   is   the  question.   Just  put   the   face   into   the   space  only.  And   that   face   is  more  an  
internal  face.  So  the  question  you  need  to  ask  yourself  is:  What  is  it  to  reveal  yourself?  What  
is  it  to  reveal  yourself  into  the  space?  Where  in  the  space  do  you  need  to  put  the  face?  Then  
you   will   be   connected   to   the   space,   transforming   the   space.   So   what   is   the   face?   The  
sculpture   face   should   be   different   from   your   own   face.   The   eyes   can   be   very   strong,  
sometimes  like  dragons  eyes,  coming  into  the  space  like  lightning.  Please  try  and  please  let  
out   your   strength   that   you   have   inside.   And   it   comes   from   being   touched,   from   being  
moved.657  
  
Im  Studio  ist  es  still.  Wir  stehen  am  Ende  des  Raumes  und  halten  die  Plastiken  und  
kopfähnlichen  Steine  mit  beiden  Händen  vor  den  Oberkörpern.  Die  Musik  beginnt  
mit  einem  Windgeräusch,  das  sehr  schnell  zu  einem  tosenden  Sturm  anwächst,  um  
sich   dann   zu   einer   sphärischen   Musik   zu   entwickeln.   Die   Plastiken   vor   unseren  
                                                                                                                          
653  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
654  Dialog,  30.7.  2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
655   In   der   Betrachtungserfahrung   werde   ich   deshalb   von   ΄Tänzern΄   im   unmittelbaren  
Zusammenhang  mit  dieser  rituellen  Sequenz  sprechen,  im  allgemeinen  Kontext  von  ΄Tänzerinnen  
und  Tänzer΄  bzw.  ΄Tanzenden΄.  
656   Da   von   dieser   Probe   keine   Videoaufzeichnung   existiert,   ziehe   ich   zur   Dokumentation   die  
Wahrnehmungserfahrung   derselben   rituellen   Sequenz   vom   3.8.2004   während   eines   abendlichen  
Butō-­‐‑Workshops  im  Studio  in  Kamihoshikawa  heran.  
657  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Körpern,   bewegen   wir   uns   im   Raum,   gehen   langsam   tanzend   nach   vorne.   Nach  
einigen  Minuten  unterbricht  Ohno  Yoshito:    
  
If   you  are  dancing   in   the   first  person  you  have  a   limitation.   If   you  break   through,   if   you  
become  something  objective,   it  will  be  different.   If  you   look   for   ΄I   am΄,   ΄I΄,   ΄I΄,   ΄I΄,   it’s  not  
good.  It’s  not  what  people  want  to  see.  You  need  to  look  at  your  self.  And  the  face  is  a  kind  
of  help  to  have  that  sense.  Which  is  the  reality,  which  is  the  fiction?  If  it’s  all  just  one  reality  
or  one  being,  it’s  not  good.  This  will  become  vivid.  [Während  Ohno  Yoshito  spricht,  hält  er  
mit  seinen  Händen  eine  imaginäre  Plastik,  dreht,  hebt,  senkt  und  wendet  sie  bedächtig  vor  
seinem  Körper;   er   geht   langsam,   kurz   auch   schneller   tanzend   einige   Schritte,  wendet  die  
Plastik  nach  allen  Seiten  und  somit  unmittelbar  uns  zu,  die  wir  ihn  umstehen;  zum  Teil  tief  
in   die   Knie   gehend,   hebt   er   sie   über   seinen   Kopf,   den   er   bei   all   diesen   Aktionen   leicht  
gesenkt  hält.]  The  face  can  be  very  strong  sometimes,  and  sometimes  so  tender.  You  have  
tenderness  and  also  such  expressions.  There  are  such  qualities.  So  if  you  have  a  variety  of  
qualities  and  if  you  can  reveal  them,  it  will  be  really,  really,  really  interesting.  So  when  you  
dance  with   the   face,   please   try.   It   is   much  more   beautiful,   and  more   powerful.  Without  
these   faces   the   dance   didn’t   reveal  much   of   you.  Hijikata   used   to   request:   ’Please   reveal  
yourself.  Please  let  yourself  be  seen.’  This  can  be  a  try  for  that.  [Es  folgen  einige  spezifische  
Details  zur  Performance.]  Don’t  think  too  much.  Just  do  it  simply.658  
  
Wir  stehen  an  verschiedenen  Positionen  im  Studio  verteilt.  Ohno  Yoshito  spielt  eine  
sphärische  Musik  ein  und  wir  beginnen  allmählich  mit  den  Plastiken,   sie   in  beiden  
Händen   haltend,   zu   tanzen.   Es   finden   sich   individuelle   Improvisationen   dessen  
wieder,   was   Ohno   Yoshito   zuvor   zeigte   ―   langsame,   in   sich   gekehrte  
Bewegungsfolgen,  ein  Tanzen  mit  den  Plastiken,  das  von  Innerlichkeit  getragen   ist.  
Nachdem  die  Musik  einige  Zeit  lang  in  gleicher  Lautstärke  zu  hören  war,  verringert  
Ohno  Yoshito  sie  immer  weiter,  bis  sie  nur  noch  sehr  leise  erklingt.  Als  sie  schließlich  
an   der  Grenze   des   gerade   noch  Hörbaren   ist,   nimmt   sie   plötzlich   rasch  wieder   an  
Lautstärke   zu;   dieses   Verringern   und  Vergrößern   der   Lautstärke  wiederholt   Ohno  
Yoshito  noch  zwei  weitere  Male,  wobei  die  Lautstärke  zuerst  sehr  langsam  zunimmt,  
dann  rascher  und  ihr  höchstes  Niveau  erreicht,  um  letztlich  zu  verklingen.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g 
  
Diese   rituelle   Sequenz   fußt   auf  der  Auseinandersetzung  mit  den  Dimensionen  von  
Ich,  Nicht-­‐‑Ich  und  Selbst,  wie  ich  sie  in  der  Einleitung  zu  diesem  Kapitel  besprochen  
haben.   Eine   der   Reflexionen   Ohno   Yoshito   in   diesem   rituellen   Geschehen   hat   uns  
bisher  schon  oftmals  durch  den  Text  begleitet:  „If  you  look  for   ΄I  am΄,   ΄I΄,   ΄I΄,   ΄I΄,   it’s  not  
good.  It’s  not  what  people  want  to  see.  You  need  to  look  at  your  self.“  In  diesem  Sinne  geht  
die   vorherige   Besprechung   der   Spiegel-­‐‑Metapher   nahtlos   in   die  
Betrachtungserfahrung   dieser   rituellen   Sequenz   über.   So  wie   Ohno   Yoshito   in   der  
Erzählung   vor   dem   Spiegel   steht,   halten   die   Tänzer   hier   die   Plastiken   vor   ihre  
Körper.  Wie   in   der   Dynamik   zwischen   Person,   Reflexion   und   Spiegel   von   vorhin,  
symbolisiert   auch  diese   rituelle   Sequenz  die   Ebenen  von   Ich,  Nicht-­‐‑Ich  und   Selbst.  
Betrachten  wir  dies,  ausgehend  von  einer  bildlichen  Darstellung,  näher:  
  
  
                                                                                                                          
658  Probe   zu   ΄Die   Wertvolle   Person΄,   30.6.2004,   Kamihoshikawa,   SDin:   Hashimoto   Keiko.   Erl.   in  
Klammer  M.W.  
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Die   Dimension   des   Ich   versinnbildlicht   hier   die   ichzentrierte   Persönlichkeit   der  
Tänzer,  über  die  Ohno  Yoshito  sagt:  „If  you  look  for  ΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  it’s  not  good.“  Da  er  
weiters  die   Intention  des  rituellen  Geschehens  deutlich  benennt   („you  need  to  look  at  
your   self”),   verweist  Ohno  Yoshito   auf  die  Entwicklungspassage  des  Nicht-­‐‑Ich   zum  
Selbst   hin.  Wie   er   ausführt,   sind  die   steinernen  Plastiken   eine  Hilfestellung   für  die  
Realisation  des  Selbst  („the  face  is  a  kind  of  help  to  have  that  sense“).  Einerseits  findet  die  
΄Erkenntnis-­‐‑Distanz΄   zwischen   Ich   und   Selbst   im   Abstand   zwischen   den   Tänzern  
und   den   steinernen   Plastiken   ihren   symbolischen   Ausdruck,   andererseits   sind   die  
Tänzer,  welche  die  Plastik   in  Händen  halten,  zugleich  mit   ihr  verbunden.  Weil  das  
Selbst  als  Manifestation  der  Leere  aus  Sicht  des  Butō  die  Wirklichkeit   ihrer  eigenen  
Person   ist,  meint  dies   im  übertragenen  Sinne:  Das,  was  die  Tänzer   suchen,   ΄halten΄  
sie  nicht  nur  in  ihren  Händen;  das,  was  sie  suchen,  sind  sie  Selbst.    
Der  Plastik  kommt  daher  als  rituellem  Symbol  eine  antizipatorische  Bedeutung  zu,  
indem   sie   die   Entwicklung   vom   Nicht-­‐‑Ich   zum   Selbst   vorbereitet.   Damit   dies  
geschehen   kann,   bedarf   es   einer   existentiellen   Auseinandersetzung   mit   dem  
dualistischen  Zustand  des  eigenen  Ich.   In  diesem  Sinne  verstehe  ich  Ohno  Yoshitos  
Frage  am  Anfang  dieser  rituellen  Sequenz:  „What  is  it  to  reveal  yourself?“  Sie  eröffnet  
den  Zugang  zu  einer   inneren  Erforschung  der  eigenen  Persönlichkeit.  So  kann  eine  
Hinterfragung  beginnen,  was  hinter  den   ΄sozialen  Masken΄,  hinter  der  Persona  der  
Tänzer  liegt.  Die  steinernen  Plastiken  als  Symbole  von  Nicht-­‐‑Ich  und  Selbst  können  
und   sollen   die   sozialisierten   Persönlichkeitsstrukturen   aufweichen,   die   beständig  
zwischen  Subjekt  und  Objekt  trennen,  weswegen  Ohno  Yoshito  hervorhebt:  „Just  as  
in  our  daily   lives  we  hide  our   faces  behind  a   social  mask   so  as   to   conceal  our   true  
identities,  our  social  body,  by  the  same  token,  wears  an  armor  that  renders  our  real  
body   invisible.”659  Ihm   ist   es   um   eine   Transformation   vom   „sozialen   Körper“   zum  
„wirklichen  Körper“,   von   der   „sozialen  Maske”  zur   „wahren   Identität”   zu   tun.  Und   so  
sagt  Ohno  Yoshito  denn   auch   in  dieser   rituellen   Sequenz:  „If   you   are   dancing   in   the  
first  person  you  have  a  limitation.  If  you  break  through,  if  you  become  something  objective,  it  
will  be  different.“  So  wie  die  Tänzer  die  Plastiken  in  vielen  Bewegungskompositionen  
vor  ihre  (sozialen)  Gesichter  und  (sozialen)  Körper  halten,  schieben,  wenden,  ziehen  
und   drehen,   sollen   sich   ihre   inneren  Haltungen   verschieben   und  wenden,   in   neue  
Dimensionen  gezogen  werden  und   sich   in   bislang  unbekannte  Richtungen  drehen,  
um   zu   ihrer   „wahren   Identität”   und   ihrem   „wirklichen   Körper“   zu   finden.   Zu   etwas  
                                                                                                                          
659  2004:59,  Übers.:  Barrett.  
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΄Objektivem΄   zu   werden,   die   Position   des   ΄ersten   Subjekts΄   zu   verlassen,   ist   das  
Erkennen   der   Substanz-­‐‑   und   Ichlosigkeit   der   eigenen   Person;   es   ist   der   Weg   zur  
Realisation  des  Nicht-­‐‑Ich,  in  dem  Subjekt  und  Objekt  nicht  mehr  getrennt  sind.  Ohno  
Yoshitos   Motivation   für   die   Tänzer   ΄nicht   zu   viel   zu   denken΄   und   in   ihrem   Tanz  
Einfachheit  und  Schlichtheit  zu  entwickeln  („don’t  think  too  much”;  „just  do  it  simply“),  
soll  ihnen  helfen,  sich  von  ihrem  ΄Tanz  als  erstes  Subjekt΄,  von  der  Position  ihres  ΄Ich  
bin΄-­‐‑zentrierten   Standpunktes,   der   sich   selbst   als   Mittel-­‐‑   und   Angelpunkt   der        
Welt(-­‐‑Wahrnehmung)   empfindet,   zu   lösen.   Denn   hiermit   können   einerseits  
fortwährende  Gedankenbewegungen,  die  das  Jetzt-­‐‑Geschehen  des  Tanzes  verlassen,  
andererseits   fortwährende  Körperbewegungen,  die  das   Jetzt-­‐‑Geschehen  des  Tanzes  
durch   vergleichende   und   wertende   ästhetische   Beurteilungen   verlassen,   in  
Verbindung   stehen.  Während  wir   dieselbe   rituelle   Sequenz   im  Workshop   am   Tag  
nach  der  Performance   ΄Der  Tag  des  Butō΄   erneut   tanzten,   zeigte  uns  Ohno  Yoshito  
ein  Buch,   in  dem  die  Plastik  vom  ΄Mann  mit  der  gebrochenen  Nase΄  (Homme  au  nez  
cassé)  von  Auguste  Rodin  abgebildet  war  und  sagte:  „So,  Rodin,  the  sculptor,  made  
this   sculpture  of   the   face  whose  nose   is   lacking.  The  model  was  a  vagabond   in   the  
town,  a  homeless  person.  And  Rodin  took  him  as  a  model,  made  this  sculpture  and  



















Abb.  1:  Auguste  Rodin,  ΄Mann  mit  der  gebrochenen  Nase΄  (Homme  au  nez  cassé),  1864661  
  
Auguste   Rodin   liess  mit   der  Arbeit   an   dem   ΄Mann  mit   der   gebrochenen  Nase΄   im  
Jahr  1864  akademisch-­‐‑ästhetisierende  Nachahmungen  hinter  sich  und  sagte  später  in  
diesem  Sinne:  „Jeder,  der  den  Namen  Künstler  mit  Recht  führen  will,  muß  die  ganze  
Wahrheit   der   Natur   ausdrücken,   nicht   nur   ihre   äußere,   sondern   vor   allem   ihre  
innere.”662  So  wie  Auguste  Rodin  hier  über  die  ΄ganze  Wahrheit΄  spricht,  die  zugleich  
                                                                                                                          
660  Workshop,  3.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
661   Quelle:   Rilke   1984,   Abbildungsteil,   o.S.,   Abb.   I.   ΄Der   Mann   mit   der   gebrochenen   Nase΄.  
Fotografie:  N.N.    
662  1947:119,  Übers.:  Prina.  
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das   Äußere   und   Innere   ohne   Trennung  meint,   so   interpretiert   auch  Ohno   Yoshito  
diese  Plastik.  Auguste  Rodin  stellt  in  Ohno  Yoshitos  Deutung  sein  eigenes  Portrait  in  
Gestalt  einer  anderen  Person  dar.  Dadurch  wurde,  so  Ohno  Yoshito,  das  Modell  zu  
Auguste   Rodin   selbst.   In   dieser  Metapher   scheinen,   wie   ich   meine,   zwei   wichtige  
Ebenen  auf.  Erstens  vermittelt  sich  zwischen  Auguste  Rodin  und  seinem  Modell  die  
Dimension  der  Subjektivität  wie  der  Universalität.  Auf  der  Ebene  der  Subjektivität  ist  
Rodin  Rodin  und  das  Modell  das  Modell.  Auf  der  Ebene  der  Universalität,  von  der  
Ohno  Yoshito  hier  spricht,  kann  dies  der  Fall  sein,  wenn  Rodin  auch  das  Modell  ist  
und   das  Modell   auch   Rodin   ist.   Und   dies  wiederum   vermag   zu   geschehen,   wenn  
Rodin  zugleich  auch  nicht  Rodin  und  das  Modell  zugleich  nicht  das  Modell  ist.  Erst  
dann   wird   deutlich,   dass   Rodin   wirklich   Rodin   ist   und   das   Modell   wirklich   das  
Modell  ist.  Wenn  wir  diese  Entwicklung  mit  anderen  Worten  betrachten,  könnte  sie  
lauten:   ΄Ich   bin   nicht   ich,   daher   bin   ich   du.   Du   bist   nicht   du,   daher   bist   du   ich.  
Deswegen   bist   du   wirklich   du   und   ich   bin   wirklich   ich.663΄   Dies   scheint   mir   die  
Bedeutung  der  Worte  Ohno  Yoshitos  zu  sein,  wenn  er  sagt:  „Rodin  took  him  as  a  model,  
made   this   sculpture   and   he   became   Rodin.”664  Wenn   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   aus  
dieser   nicht-­‐‑dualistischen   Dimension   schöpfen   und   ihren   Tanz   kreieren,   wenn   sie  
ihren  Lebens-­‐‑Tanz  und  Butō-­‐‑Tanz  als  ΄erstes  Subjekt΄  aufgeben,  wird,  so  legen  diese  
Worte   nahe,   ihr   getanzter   Butō   wie   die   Plastik   Auguste   Rodins   sein.   Sodann  
erschaffen  sie  ihren  Tanz  aus  dem  Nicht-­‐‑Bewusstsein  heraus,  aus  einem  Bereich  ihrer  
Subjektivität   und   Interdependenz,   der   die   Wirklichkeit   wie   der   Spiegel   ΄sieht΄   ―  
oder   treffender  ausgedrückt  ―  der  selbst  diese  Wirklichkeit   ist,  weswegen  es  keine  
sehende  Person   (Subjekt),  kein  Sehen   (Aktion)  und  nichts  Gesehenes   (Objekt)  mehr  
gibt.665    
Die  zweite  Ebene  liegt  in  folgender  Aussage  Ohno  Yoshitos  begründet:  „The  [stone]  
face  can  be  given  some  power  and  it  will  make  you  yourself.”  Die  Anwesenden  im  Studio  
―   sowohl   jene,   die   tanzen   als   auch   jene,   die   zusehen   ―   können   durch   diesen  
rituellen  Prozess  Möglichkeiten  erhalten,  nach  der  Realisation  ihres  Selbst  zu  suchen.  
Daher  sollen  die  Tänzer  den  Plastiken  ΄Kraft  geben΄  im  Sinne  des  Bemühens  um  eine  
Realisation  des  Selbst.  Wie  aber  können  sie  werden,  was  sie  schon  sind?  Das  Selbst  
ist   kein   Ziel,   es   existiert   schon   inmitten   des   eigenen   Lebens.  Die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  vermögen  jedoch  aus  Sicht  des  Butō  nicht  zu  sich  selbst  zu  werden,  indem  sie  
auf   ihrer   Subjekt-­‐‑Position  beharren,  die   sagt:   ΄Ich  bin   ich  und  du  bist  du.   Ich  kann  
                                                                                                                          
663  Vgl.   Abe   Masao   (1986:3-­‐‑24,   insb.   S.   18);   weiters   half   mir   folgende   Passage   von   Dōgen   (1977  
[1243]:127)  bei  diesem  Verständniszugang:  „Das  ganze  All  ist  mein  Selbst  wie-­‐‑es-­‐‑ist,  Mein-­‐‑Selbst  als  
Mein-­‐‑Selbst,  Dein-­‐‑Selbst   als  Mein-­‐‑Selbst,  Mein-­‐‑Selbst   als  Dein-­‐‑Selbst.  Mein-­‐‑Selbst   ist  Dein-­‐‑Selbst,  
Dein-­‐‑Selbst  ist  Mein-­‐‑Selbst,  und  das  ganze  All  bildet  eine  Einheit.“  
664  Für  sich  stehend,  könnten  diese  Worte  auch  so  verstanden  werden,  dass  es  sich  um  Egozentrik  
handelt,  wenn  die  kunstschaffende  Person  ―  anstelle  eines  Ausdrucks  der  genuinen  Persönlichkeit  
der   modellierten   Person   ―   diese   ΄zu   sich   selbst   umformt΄.   Im   Kontext   von   Ohno   Yoshitos  
Reflexionen  aber  liegt  hierin  eine  andere  Sinn-­‐‑  und  Entwicklungsdimension.  
665   Vergleiche   damit   Ohno   Yoshitos   Aussage   in   einem   anderen   Butō-­‐‑Workshop   während   der  
gleichen  rituellen  Sequenz,  wodurch  dies  unterstrichen  wird:  „The  head  is  the  main  character,  not  
you.   So,   the   face   is   the  main   character.  Please   concentrate  on   the   face.   […]  The   relation  with   the  
face―if  you  have  it   the  relation  should  be  more  close.  The  face  of  the  sculpture  can  be  your  face.  
The   relation   is   rather   vague.   If   you   become   the   horse   you   become   one.   There   is   no   millimetre  
relation.   […]  The  mystery  of  Kazuo  Ohno   is   in  a  way  to  extinguish,   to  make  his   face  disappear.”  
(28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.)    
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nicht  du  sein  und  du  kannst  nicht  ich  sein.  Daher  bin  ich  ich  und  du  bist  du.΄  Wenn  
sie   ihre   Subjekt-­‐‑Position   vollständig   verlassen   („if   you   break   through,   if   you   become  
something  objective,   it  will   be  different“),  werden   sie,  was   sie   sind  und  können   sagen:  
΄Ich  bin  nicht  ich  und  du  bist  nicht  du.  Daher  bin  ich  du  und  du  bist  ich.  Daher  bin  
ich   wirklich   ich   und   du   bist   wirklich   du.΄   Dies   zu   tanzen   und   zu   leben   ist   die  
Realisation  des  Selbst.    
Unternehmen   wir   an   dieser   Stelle   einen   Exkurs,   um   der   Frage   nachzugehen,  
warum  Ohno  Yoshito  gerade  die  Büste  vom  ΄Mann  mit  der  gebrochenen  Nase΄  sowie  
die   Obdachlosigkeit   des   Modells   erwähnt   („the   model   was   a   vagabond   in   the   town,                    
a   homeless   person”).   Die   Deutung   vom   ΄Mann   mit   der   gebrochenen   Nase΄   durch  
Rainer  Maria  Rilke,   der   als   Privatsekretär   bei  Auguste  Rodin   arbeitete,666  erschließt  
Assoziationsebenen,  die  hier  implizit  auch  die  Dimension  der  rituellen  Entwicklung  
der  Trauerfähigkeit  berühren  ―   ich  komme  darauf  noch  zurück.   So   schrieb  Rainer  
Maria  Rilke  über  den  dargestellten  Mann:    
  
Man  fühlt,  was  Rodin  anregte,  diesen  Kopf  zu  formen,  den  Kopf  eines  alternden,  häßlichen  
Mannes,  dessen  gebrochene  Nase  den  gequälten  Ausdruck  des  Gesichtes  noch  verstärken  
half;  es  war  die  Fülle  von  Leben,  die  in  diesen  Zügen  versammelt  war;  [...  .]  Dieses  Gesicht  
war  nicht   vom  Leben  berührt  worden,   es  war  um  und  um  davon   angetan,   als   hätte   eine  
unerbittliche  Hand  es  in  das  Schicksal  hineingehalten  wie  in  die  Wirbel  eines  waschenden,  
nagenden   Wassers.   [...]   Es   giebt667  an   diesem   Kopf   keine   Linie,   keine   Überschneidung,  
keinen  Kontur,  den  Rodin  nicht  gesehen  und  gewollt  hat.  Man  glaubt  zu  fühlen,  wie  einige  
von  diesen  Furchen   früher   kamen,   andere   später,  wie   zwischen  dem  und   jenem  Riß,   der  
durch   die   Züge   geht,   Jahre   liegen,   bange   Jahre,   man   weiß,   daß   von   den   Zeichen   dieses  
Gesichtes  einige  langsam  eingeschrieben  wurden,  gleichsam  zögernd,  daß  andere  erst  leise  
vorgezeichnet   waren   und   von   einer   Gewohnheit   oder   einem   Gedanken,   der   immer  
wiederkam,   nachgezogen  wurden,   und  man   erkennt   jene   scharfen   Scharten,   die   in   einer  
Nacht   entstanden   sein   mußten,   wie   vom   Schnabel   eines   Vogels   hineingehackt   in   die  
überwache  Stirn  eines  Schlaflosen.  [...]  War  man  eben  noch  ergriffen  von  der  vielstimmigen  
Qual  dieses  Angesichtes,  so  fühlt  man  gleich  darauf,  daß  keine  Anklage  davon  ausgeht.  Es  
wendet   sich   nicht   an   die   Welt;   es   scheint   seine   Gerechtigkeit   in   sich   zu   tragen,   die  
Aussöhnung   aller   seiner   Widersprüche   und   eine   Geduld,   groß   genug   für   alle   seine  
Schwere.668  
  
Diese  Deutung  durch  Rainer  Maria  Rilke   ist,  wie   ich  meine,   auch  eine  Betrachtung  
von   Auguste   Rodins   bildhauerischer   Integration   gesellschaftlich   dissoziierter  
Bereiche   von   Vergänglichkeit,   Hässlichkeit,   Leiden   und   Verlust.   Dadurch   sehe   ich  
zwei   Bereiche   angesprochen,   die   mit   der   rituellen   Sequenz   in   einer   Verbindung  
stehen.   Der   erste   Bereich   liegt   darin,   dass   dieses   Gesicht   nichts   ausspart   oder  
kaschiert,   es   trägt   keine   ΄soziale   Maske΄,   sondern   wird   so   gezeigt,   wie   es   ist.   In  
Anlehnung   an   Ohno   Yoshitos   Worte   vermittelt   sich   auf   diese   Weise   seine   „wahre  
Identität”:  Weder  gibt  dieses  Gesicht  vor,  etwas  anderes  zu  sein,  noch  zeigt  es  etwas  
anderes,  als  es  ist.    
Der  zweite  Bereich  koppelt   sich  an  Rainer  Maria  Rilkes  Worte,  der  schreibt,  dass  
sich  für   ihn  durch  die  „vielstimmige  Qual”   im  Gesicht  dieses  Mannes  eine  „Fülle  von  
                                                                                                                          
666  Von  Ende  September  1905  bis  Anfang  Mai  1906  (vgl.  Schnack  2009:224f.,  244-­‐‑246).  
667  Schreibweise  vor  Rechtschreibreform  im  Jahr  1901  wie  auch  bei  Folgestelle  („keinen  Kontur”).  
668  Rilke  1984  [1902]:23f.  
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Leben”   versammelt   habe.   Wenn   wir   der   Bedeutung   dieser   Aussage   nachgehen,   so  
stellt   sich   vorerst   eine   wesentliche   Frage:   Weshalb   spricht   Ohno   Yoshito  
ausdrücklich   von   einem   obdachlosen   Mann?   Zwar   ist   es   nicht   gewiss,   ob   die  
Obdachlosigkeit   des   Modells   der   Realität   entspricht,   aber   ich   folge   seiner  
Assoziation.669  Obdachlosigkeit   bedeutet,   am   äußersten   Rand   einer   Gesellschaft   zu  
stehen,   ihre   gesundheitlichen,   sozialen   und   psychischen   Folgen,   insbesondere   bei  
längerfristiger  Obdachlosigkeit,  sind  gravierend.  Daher  möchte  ich  ΄Obdachlosigkeit΄  
als  Synonym  für   ΄Leid΄   im  Sinne  des  weiten  Bedeutungsspektrums  dieses  Begriffes  
deuten.   Betrachten   wir   im   Kontext   von   Rainer   Maria   Rilkes   Worten   die   folgende  
Aussage   Ohno   Yoshitos:   „Each   step   should   contain   pain   and   should   be   mastered  
thoroughly;  otherwise   it  cannot  be  butō.”670  So  wie  Leiden  und  Schmerz   im  Gesicht  
des  Mannes,  nach  Rainer  Maria  Rilkes  Interpretation,  nicht  verborgen  sind,  sondern  
offen   gezeigt   und   zum  Ausdruck   gebracht  werden,   so   sollen   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer   gewahr  werden,  wo   ihr   Leben   von  Leid   berührt   ist   und  dies   in   ihren  Butō  
integrieren.   Ohno   Yoshito   spricht   vom   ΄ganzheitlichen  Meistern΄   des   Leidens.   Auf  
ähnliche  Weise  formuliert  dies  auch  Rainer  Maria  Rilke  in  seinem  Text,  indem  er  eine  
Transzendierung   des   Leidens   beschreibt  ―  der   ΄Mann  mit   der   gebrochenen  Nase΄  
trägt   „seine  Gerechtigkeit   in   sich”   sowie   die   „Aussöhnung   all   seiner  Widersprüche”.   Im  
Sinne  des  Butō  verweisen  diese  Form  der   ΄Gerechtigkeit΄   (verstanden   als   Fähigkeit  
einer   transformativen   Akzeptanz   von   Leid)   und   die   ΄Harmonisierung   aller  
Widersprüche΄   (hin   zu   einer   Einheit)   auf   die   Verwirklichung   des   Selbst.   Das  
΄Meistern   des   Leidens΄   ist   einer   der   existentiellen   Wege   dorthin,   das   ΄gemeisterte  
Leid΄   ist   das   verwirklichte   Selbst.   Sein   ΄Meistern΄   bedeutet   infolgedessen,   die  
Anerkennung,   dass   Leid   genauso   Teil   der   ΄Fülle   des   Lebens΄   ist,   wie   alle   anderen    
(Er-­‐‑)Lebens-­‐‑Dimensionen   auch.  Daher   glaube   ich,   Ohno   Yoshitos   Rede   von   dem  
obdachlosen  Mann  auf  zweierlei  Weise  deuten  zu  können:    
I.)  Obdachlosigkeit   ist   eine  Metapher   für   die   ΄Wohnungslosigkeit   in   sich   selbst΄  
und   zugleich   die   ΄Wohnungslosigkeit   außerhalb   des   Selbst΄.   Denn   aus   der   Ich-­‐‑
Wahrnehmung  heraus  zu  leben  („if  you  look  for  ΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  it’s  not  good“),  bedeutet,  
noch   nicht   realisiert   zu   haben,   schon   ΄im΄   Selbst   ΄zu   wohnen΄   oder   ΄wohnen   zu  
können΄.  Und  daher  sagt  Ohno  Yoshito  auch:  „You  need  to  look  at  your  self.“  Das  Selbst  
als   Manifestation   der   Leere   ist   stets   präsente   Gegenwart,   weswegen   sich   die  
Tanzenden  mit  der  Wahrnehmung   ihres  gesamten  So-­‐‑Seins  und  Da-­‐‑Seins   in  dieses  
Suchen   hineinnehmen   sollen,   um   zu   realisieren,   dass   sie   ΄im΄   Selbst   ΄wohnen΄.  
                                                                                                                          
669   Der   Rodin-­‐‑Forscher   Frederic   V.   Grunfeld   (1993:55f.,   Übers.:   Schuenke)   berichtet   von   einer  
Quelle,   derzufolge   ein   alter   Mann,   der   Bibi   genannt   wurde,   Modell   stand,   der   mit  
Gelegenheitsarbeiten  ein  dürftiges  Leben  fristete.  Eine  andere  Quelle  (ibid.)  besagt,  Bibi  habe  sein  
Geld  auf  dem  Pferdemarkt  verdient,  indem  er  das  Zaumzeug  der  zum  Verkauf  angebotenen  Pferde  
hielt.  Auguste  Rodin  selbst  schließlich  sagt,  er  „war  ein  fürchterlich  abscheulicher  Mann  mit  einer  
gebrochenen  Nase,  der   zwei-­‐‑,   dreimal  die  Woche  kam,  um  mein  Atelier   zu  putzen.   [...]  Anfangs  
konnte   ich   es   kaum   ertragen,   ich   fand   ihn   so   schrecklich.   Doch   während   ich   an   ihm   arbeitete,  
entdeckte  ich,  daß  er  wirklich  wunderbare  Formen  hatte,  daß  er  auf  seine  Weise  schön  war  ...  Von  
diesem  Mann  habe  ich  eine  Menge  gelernt.“  (In:  Meyer,  Agnes  Ernest.  1911.  ΄Some  Recollections  of  
Rodin.΄  Camera  Work  (New  York)  34/35,  15-­‐‑19;  zit.  nach  Grunfeld  1993:56,  Auslassungspunkte  wie  
im   Org.)   Später   sprach   Auguste   Rodin   davon,   dass   die   Arbeit   am   ΄Mann   mit   der   gebrochenen  
Nase΄  sein  „ganzes  späteres  Schaffen  geprägt“  habe  (in:  Lawton,  Frederick.  1906.  The  Life  and  Work  
of  Auguste  Rodin.  London:  T.  Fisher  Unwin,  S.  25;  zit.  nach  Grunfeld  1993:56).  
670  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
     221  
Zugleich   ist   das   Erleben,   in   sich   selbst   obdachlos   zu  werden,   d.h.   den   Standpunkt  
des   ΄ersten   Subjekts΄   aufzugeben,   von  wesentlicher   Bedeutung.   Ansonsten   vermag  
sich   der   Butō   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   der   ΄Wohnung΄   des   Selbst   nicht   zu  
entfalten.  
II.)  Obdachlosigkeit  ist  mit  existentiellem  Leid  auf  gesundheitlichen,  sozialen  und  
psychischen   Ebenen   verbunden.   Als   Metapher   im   Kontext   des   Butō   verweist   die  
Obdachlosigkeit,  wie   ich  meine,   auf   das   je   individuelle   Leid   der   Tänzerinnen   und  
Tänzer.   Die   Realisation   des   Selbst   würde   meinen,   Leiden  ―   welcher   Art   es   auch  
immer  sei  ―,  ein  ΄Dach΄  geben  zu  können.  Das  Leid  selbst  wäre  dadurch  nicht  mehr  
΄obdachlos΄,  d.h.  verdrängt  oder  abgespalten,  sondern  so  sehr  in  das  Leben  integriert,  
dass  es  zur  ΄Fülle  des  Lebens΄  hinzugehört,  denn:  hierin  liegt  das  Potential  für  seine  
Transformation.   In   Hinblick   auf   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit  
bedeutet   dies,   eigene   ΄psychische   Obdachlosigkeit΄,   die   durch   Verlustererlebnisse  
entstehen   kann,   in   die   Schritte   des   Butō   einzubeziehen,   um   sie   ΄ganzheitlich   zu  
meistern΄.  Um  hier  Rainer  Maria  Rilkes  Worte  auf  den  Butō  anzuwenden:  Integration  
und  Realisation  der  „vielstimmigen  Qual”  in  den  Butō-­‐‑Schritten  sind  es,  die  den  Weg  
zu  einer  „Fülle  von  Leben”  weisen  ―  sonst  kann  sich  Butō,  wie  Ohno  Yoshito  meint,  
nicht   entfalten   („otherwise   it   cannot   be   butō”).   Die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  ist  der  Transit  zu  dieser  „Fülle  von  Leben”.    
Kehren   wir   nach   dieser   Betrachtung   wieder   zu   unserer   Besprechung   über   das  
prozessuale   Integrationsmodul   des   Selbst   zurück.   Zunächst   möchte   ich   die   Frage  
aufwerfen,   was   dieses   Entwicklungsgeschehen   bei   den   Tänzerinnen   und   Tänzern  
auslöst   und,   davon   ausgehend,   wieder   auf   die   vorliegende   rituelle   Sequenz  
zurückkommen.  Die  Butō-­‐‑Tänzerin  Tokumitsu  Kayoko  erzählte  in  unserem  Dialog:  
  
But   of   course   [as]   a   part   of   butō   we   need   to   throw   away   [the]   ego.   [΄Ego΄   ist   hier  
gleichbedeutend  mit  dem  Begriff  des   Ich.]  We  need   to  banish   that  ego  at   the  moment.  So  
maybe  for  Western  people  it  [will]  be  hard  to  banish  [their]  ego.  But  after  then  we  can  find  
our  personality.  It’s  [a]  very  Japanese  manner,  a  way  of  thinking.  Mhm.  So  now  I  train  how  
to  banish  my  ego.  It  will  be  hard.671  
  
Tokumitsu   Kayoko   spricht   mit   deutlichen   Worten   die   Essenz   des   prozessualen  
Integrationsmodul   zum   Selbst   an:   Erst   wenn   das   Ich   ΄verschwindet΄   und  
΄weggeworfen΄  wird,  vermag  die  eigene  Persönlichkeit  gefunden  zu  werden.  Somit  
verweist  Tokumitsu  Kayoko  auf  die  Existentialität  des  Entwicklungsgeschehens  vom  
Ich   zum   Nicht-­‐‑Ich   bis   zur   Verwirklichung   des   Selbst   („after   then   we   can   find   our  
personality”).  Das  Nicht-­‐‑Ich  kann   realisiert  werden,  wenn  das   Ich,  dass   sich   für  das  
΄erste  Subjekt΄  hält,  aufgegeben  wird  und  an  seine  Stelle  die  Dimension  des  Nicht-­‐‑Ich  
tritt.  Seine  Negation  wiederum  ist  in  diesem  Sinne  die  antizipierende  Bejahung  eines  
neuen  ΄Ich΄,  des  Selbst,  das  kein  Ich  mehr  ist.  Wenn  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  
und  Tänzern  sagt,  „jetzt  bin  ich  die  Sonne,  aber  nach  und  nach  kommt  der  Mond  in  
mich“,672  so  ist  dies  keine  Metapher.  Um  den  Inhalt  dieser  Worte  tanzen  und  leben  zu  
können,   bedarf   es   eines   ΄Einstürzens   der   Lebens-­‐‑Häuser΄,   die   sich   eine   Person   als  
΄erstes   Subjekt΄   erbaut   hat,   es   bedarf   eines   ΄Obdachlos-­‐‑Werdens΄,   um   vom   Sonne-­‐‑
Sein   und   Mond-­‐‑Sein   nicht   als   einer   von   sich   getrennten,   sondern   als   der   eigenen  
                                                                                                                          
671  Dialog,  22.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
672  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.    
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Wirklichkeit  zu  sprechen.  Solange  eine  Person  ΄in  ihrem  Haus΄  als  ΄erstes  Subjekt΄  lebt,  
solange  sie  nicht  ΄obdachlos΄  ist,  kann  sie  zwar  durch  eine  Dachluke  oder  ein  Fenster  
die  Phänomene  ΄Sonne΄  und  ΄Mond΄  erleben  oder  während  eines  Spazierganges;  aber  
sie   wird   von   diesem   Erahnen   der   Nicht-­‐‑Dualitat   und   ihrer   Freiheit   wieder   in   ΄ihr  
Haus΄  zurückkehren,  das  sie  von  der  Erfahrung  der  Nicht-­‐‑Dualität  trennt.    
Besprechen   wir   dieses   in   sinnbildlicher   Weise   ausgedrückte   Geschehen   wieder  
anhand  der  Dynamik  der  rituellen  Sequenz  mit  den  steinernen  Plastiken.  Am  Anfang  
dieses   performativen   Rituals   sagt   Ohno   Yoshito,   die   Tänzer   sollen   ihre  
Aufmerksamkeit   auf   ihr   eigenes   Gesicht   lenken.   Hiermit   ist   der   Beginn   einer  
selbsterforschenden  Innenschau  angesprochen,  um  erst  danach  mit  den  Plastiken  zu  
tanzen:  „So  male  dancers,  please  focus  on  your  face.  Then  let  the  sculpture  face  move.“  Der  
Weg  zu  einer  Verwirklichung  hin  zum  Nicht-­‐‑Ich  und  Selbst,  die  durch  die  steinernen  
Gesichtsplastiken  symbolisiert  sind,  beginnt  hier  mit  der  Fokussierung  auf  das  ΄erste  
Subjekt΄.  Ohno  Yoshito  betont  daher:  „The   sculpture   face   should  be  different   from  your  
own  face.“  Das  ΄Gesicht΄,  das  die  Tänzer   in   ihren  Händen  halten,   ist  das  Symbol   für  
die  Entwicklung  vom  Nicht-­‐‑Ich  zum  Selbst,  denn:  es  ist  nicht  das  Ich.  
Wenn   wir   die   Existentialität   einer   solchen   die   ganze   Person   umfassenden  
Erkenntnisentwicklung  bedenken,  so  erschließen  sich  Ohno  Yoshitos  darauffolgende  
Worte.   Er   vermittelt   den   Tänzern   eine   wesentliche   Botschaft,   indem   er   sagt,   die  
Augen   der   steinernen   Gesichtsplastiken   seien   von   einer   spezifischen   Energie  
geprägt:  „The  eyes  can  be  very  strong,   sometimes   like  dragons  eyes,   coming   into   the   space  
like  lightning.  Please  try  and  please  let  out  your  strength  that  you  have  inside.  And  it  comes  
from  being  touched,  from  being  moved.“  Diese  Aussage  wird  vor  dem  Hintergrund,  dass  
der  Drache   ein   traditionelles   Symbol   für   satori,   die   Erfahrung   des   ΄Erwachens΄   ist,  
bedeutsam.673  Wenn  sich  der  eigene  Geist  symbolisch  als  Drache  manifestiert,  meint  
dies,  den  ichlosen  Zustand  des  satori  zu  verwirklichen.  Darum  sollen  die  Tanzenden  
die   ΄Kraft   ihres   Ich  nach  außen  gelangen   lassen΄   („let  out  your  strength   that  you  have  
inside”);   sie   sollen   sich   in   diesem   Prozess   so   sehr   berühren   lassen   und   dem  
Geschehen  öffnen  („it  comes  from  being  touched,  from  being  moved”),  dass  jene  Kraft,  die  
sie  aufwenden,  um  ihre  Ich-­‐‑Konstruktion  zu  erhalten,  nach  außen  dringt.  Wenn  die  
΄Kraft΄  des  ΄ersten  Subjekts΄  in  einer  Weise  ΄nach  außen  gelangt΄,  dass  sie  nicht  mehr  
existiert,  wäre  kein  substanzhaftes  Ich-­‐‑Bewusstsein  mehr  vorhanden.  Folglich  könnte  
von   einem  Nicht-­‐‑Bewusstsein   gesprochen  werden.  Dann   gleichen   die  Augen   einer  
Tänzerin   oder   eines   Tänzers   ΄den   Augen   eines   Drachens,   die   wie   Blitze   in   den  
Raum   strahlen΄.   Dies   ist   ein   Bild   für   das   freigewordene   Potential,   wenn   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer,   wie   Tokumitsu   Kayoko   bemerkt,   ihr   Ich   ΄weggeworfen  
haben΄  und  somit   ihr  Nicht-­‐‑Ich  realisiert  haben;  wenn  es  nichts  mehr  gibt,  mit  dem  
geworfen   werden   kann   (Ich-­‐‑Subjekt),   niemanden   mehr   der   wirft   (Nicht-­‐‑Ich)   und  
nichts  mehr,  nach  dem  geworfen  werden  kann  (Objekt),  vermag  das  Selbst  realisiert  
zu  werden.  Hierdurch   erschließen   sich  die  Ressourcen   zur   gelebten  und   getanzten  
Erkenntnis   der   Nicht-­‐‑Dualität   von   Subjektivität   und   Universalität.   Aus   diesem  
Grund  sagt  Ohno  Yoshito:  „You  have  tenderness  and  also  such  expressions.  There  are  such  
qualities.   So   if   you  have   a   variety   of   qualities   and   if   you   can   reveal   them,   it  will   be   really,  
really,   really   interesting.“   In   dieser   Realisation   der   Leere   kann   all   das,   was   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   als   subjektiv-­‐‑universelle   Persönlichkeiten   sind,   im   Tanz  
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erscheinen,   weil   sie   leer   geworden   sind;   darum   ist   die   Leere   Fülle   und   die   Fülle  
Leere.   Wenn   eine   Person   jedoch   im   Zustand   des   Ich   ist,   erscheint,   was   sie   als  
Persönlichkeit  von  der  Außenwelt   abgrenzt:   ihr   Ich.   In  diesem  Sinne   sagt  der  Zen-­‐‑
Meister   Uchiyama   Kōshō  ????   (1912-­‐‑1998):   „Jedermann,   ob   er   es   weiß   oder  
nicht,  ob  er  darin  ΄erwacht΄  oder  nicht,  lebt  im  Selbst,  welches  das  ganze  Universum  
ist.   Ich   muß   dies   wiederholen,   da   es   äußerst   wichtig   erscheint.   Glaubt   man   doch  
allgemein,  daß  dieses  unser  kleines  Individuum  schon  das  ganze  Ich  ist.  Es  ist  jedoch  
noch  lange  nicht  das  ΄wirkliche  Selbst΄.”674  Infolgedessen  lenkt  er  das  Augenmerk  auf  
ein  „Selbst,  das  alles  umschließt,  alles  Lebende  und  Nicht-­‐‑Lebende,  ob  man  es  nun  
universales  Leben,  All-­‐‑Existenz  oder  wie  immer  nennen  will.675    
Im   Selbst   ist   die   Grenze   zur   Außenwelt   abgefallen,   was   sich   in   Ohno   Yoshitos  
Worten  widerspiegelt:  „If  you  are  dancing  in  the  first  person  you  have  a  limitation.  If  you  
break  through,  if  you  become  something  objective,  it  will  be  different.“  Hier  existiert  keine  
Grenze  mehr  zwischen  Subjekt  und  Objekt:  das  Subjekt  ist  das  Objekt  und  das  Objekt  
ist   das   Subjekt   ―   beide   sind   gleich   und   einzigartig   in   ihrer   Identität   der   Leere.  
Deshalb  weist  Ohno  Yoshito  auf  die  Bedeutung  der  Unmittelbarkeit  hin,   in  der  mit  
den   steinernen   Plastiken   getanzt   wird;   mit   seinen   folgenden,   für   sich   stehenden  
Worten  möchte  ich  diese  Phase  der  Besprechung  abrunden:  
  
The  concentration,   the   focus  on   the   face  of   the  statue   is  missing  yet―the  concentration  of  
the  face  coming  into  the  space,  the  face  that  is  coming  to  us,  the  face  of  the  statue  coming  to  
the  audience  with  some  overwhelming  power―such  concentration  is  still  missing.  So  when  
you  dance  with  such  a  concentration  in  the  space,  the  face  intrudes  into  the  space―that  is  
the  face.  Some  stronger  image  must  be  there.  There  must  be  some  relation  between  the  face  
and  the  people.  The  face  is  not  just  there,  it  must  come  into  the  inside  of  the  audience,  each  
one  of  the  audience.  You  are  showing  the  face.  So  there  must  be  some  influence  on  us.676    
  
Wenden  wir  uns  zum  Ende  der  Betrachtungserfahrung  hin  zwei  Reflexionen  Ohno  
Yoshitos   während   dieser   rituellen   Sequenz   zu,   die   bisher   noch   nicht   thematisiert  
wurden.  Am  Beginn  der  rituellen  Sequenz  sagt  er:  „What  is  it  to  reveal  yourself?  What  
is  it  to  reveal  yourself  into  the  space?  Where  in  the  space  do  you  need  to  put  the  face?  Then  
you  will  be  connected  to  the  space,  transforming  the  space.“  Die  Dimension  der  Fragen,  in  
die  Ohno  Yoshito  die  Tänzer  begleitet,  ermöglicht  uns  eine  Verständnis-­‐‑Annäherung.  
Ausgehend   von   einer   Offenbarung   der   eigenen   Person,   berührt   er   hierin   einen  
komplexen   Zusammenhang,   der   in   das   Erkennen   von   Raum,   Zeit   und  
Phänomengegebenheit   (Person   und   Plastik)   führt.   Da   diesem   Geschehen   in   einer  
späteren   Phase   des   Textes   eine   eigene   Besprechung   gewidmet   ist   (Kap.   IIIa.4.2.,                
S.  319ff.),  möchte   ich  vorerst  nur  kurz  auf  diese  Dynamik  eingehen.  Betrachten  wir  
daher   anhand  der  von  Ohno  Yoshito  gestellten  Fragen  die   grundlegenden  Ebenen,  
die  er  anspricht:  Sich  zu  offenbaren  („what  is  to  reveal  yourself?”),  heißt  im  Sinne  des  
intendierten  Entwicklungsgeschehens,  das  Selbst  zu  verwirklichen;  sich  im  Raum  zu  
offenbaren  („what  is  to  reveal  yourself  into  the  space?”),  deutet  auf  ein  Gewahrsein  hin,  
den  Raum  ohne  Trennung  von  der  eigenen  Person  zu  erkennen;  die  Plastik  in  dieser  
körperlich-­‐‑geistigen  Haltung  in  den  Raum  zu  stellen  („where  in  the  space  do  you  need  to  
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put   the   face?”),   meint   schließlich   die   Dynamik   des   Jetzt   als   Geschehnis   des  
Geschehen-­‐‑Lassens  zu  realisieren,  in  dem  das  Selbst  seine  Dynamik  entfaltet:  Sodann  
tanzt   eine   Tänzerin   oder   ein   Tänzer   in   einem   Geisteszustand,   in   dem   sie   oder   er  
durch   nichts   von  Raum  und   Jetzt-­‐‑Zeit   getrennt   ist.   Raum  und  Zeit   sind   hierdurch  
kein   abstraktes  Konzept  mehr,   sondern  Raum,  Zeit  und  Person  bilden   eine  Einheit  
(„then   you   will   be   connected   to   the   space,   transforming   the   space”).   Das   ist   meinem  
Verständnis   nach  ―   in   einer   ersten   und   knappen   Annäherung   gesprochen  ―   die  
Transformation  des  Raumes,  von  der  Ohno  Yoshito   spricht.  Wenn  es  aus  Sicht  des  
Butō  kein  substanzhaftes,  in  sich  begründetes  Ich  gibt,  das  gefunden  werden  könnte,  
vermag   auch   kein   substanzhafter,   in   sich   begründeter   Raum   sowie   keine  
substanzhafte,   in   sich   begründete   Zeit   gefunden   werden,   weil   dies   dualistische  
Vorstellungen   wären.   Raum,   Bewegung,   Zeit,   Geist   und   Körper   sind   sich  
wechselseitg  bedingende  und  unbeständige  Phänomene,  die  sich  im  Sinne  des  Butō  
als  energetisches  Netzwerk  der  Leere  manifestieren.  
Kommen  wir   zur   zweiten   Aussage,   in   der   Ohno   Yoshito   während   der   rituellen  
Sequenz  fragt:  „Which  is  the  reality,  which  is  the  fiction?“  Von  diesen  beiden  Bereichen  
spricht   er   öfters,   weswegen   es   bedeutsam   ist,   ihre   jeweilige   Sinndimension  
kennenzulernen.   Die   folgenden   Worte   Ohno   Yoshitos   ermöglichen   uns   eine  
Annäherung,  was   er   unter   ΄Realität΄   im  Unterschied   zu   ΄Fiktion΄   versteht.   Sie   sind  
einer   Betrachtung   entnommen,   die   er   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   nach   einer  
rituellen  Sequenz  mitteilte:  „It  was  beyond  the  personal  expression,  something  more  
universal.  It  was  like  a  poem.  Very  delicate.  If  you  master  this  way  of  walking  it  will  
be  really  nice.  So  it’s  the  depth  of  fiction.  Poetry  is  much  deeper  than  reality,  or  the  
fact.”677  Ohno  Yoshito   bezieht   sich   infolgedessen  mit   dem  Begriff   ΄Realität΄   auf   die  
Wahrnehmung,   wie   sie   aus   der   Ich-­‐‑Position   geschieht,   und   mit   dem   Begriff   der  
΄Fiktion΄   auf   die   Wahrnehmung,   wie   sie   aus   der   Dimension   des   Selbst   geschieht  
(„beyond  the  personal  expression,  something  more  universal”).  Für  gewöhnlich  wird  unter  
Fiktion   etwas   Erdachtes   oder   Erdichtetes   verstanden,   dass   nur   in   der   Vorstellung  
existiert.  Ein  Blick  auf  die  Etymologie  dieses  Wortes  ist  hilfreich,  um  Ohno  Yoshitos  
Intention   zu   verstehen.   Es   ist   dem   lateinischen   fictio   entlehnt,   dessen  
zugrundeliegendes  Verb  fingere  ist;  neben  dessen  Bedeutung  ΄sich  etwas  vorstellen΄,  
΄denken΄   oder   ΄erdichten΄,   steht   es   auch   für   ΄formen΄   und   ΄gestalten΄. 678   Eine  
wesentliche   Frage   aus   Sicht   des   Butō   zur   Realisation   des   Selbst   besteht   darin,   ob    
wahrnehmbare   Form   und   Gestalt   jeweils   in   sich   begründete  Wirklichkeit   ist.   Jene  
Wirklichkeit,  die  dem  Ich  als  Realität  erscheint,  wird  im  Butō  als  eine  erdichtete  und  
erdachte   Vorstellung   empfunden,   die   Fiktion   hingegen   als   reale  Gestalt   und   Form  
der   Wirklichkeit   erachtet   ―   und   diese   Wirklichkeit   ist   zugleich   Gestalt   und  
Gestaltlosigkeit,   Form   und   Formlosigkeit.   Die   Phänomene   der   Wirklichkeit   haben  
eine   Gestalt   beziehungsweise   Form,   die   aber   aus   Sicht   des   Butō   aus   deren  
wechselseitigen  Bedingtheit  mit   allen  anderen  Phänomenen  entsteht,  weswegen   sie  
΄leer΄  von  einer  eigenständigen,  in  sich  selbst  begründeten  Identität  sind;  somit  sind  
sie   gestaltlos   beziehungsweise   formlos.   Weiters   haben   die   Phänomene   der  
Wirklichkeit   eine   Gestalt   beziehungsweise   Form,   die   unbeständig   ist   und   der   aus  
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Sicht   des   Butō   keine   beständige   Identität   zukommt;   somit   sind   sie   gestaltlos  
beziehungsweise   formlos.   Ohno   Yoshitos   weitere   Ausführungen   zur   rituellen  
Sequenz  mit  den  steinernen  Plastiken  sprechen  davon:  „If  it’s  all  just  one  reality  or  one  
being,   it’s   not   good.   This   will   become   vivid.   [Während   Ohno   Yoshito   spricht,   hält   er   mit  
seinen  Händen  eine  imaginäre  Plastik,  dreht,  hebt,  senkt  und  wendet  sie  bedächtig  vor  seinem  
Körper;  er  geht  langsam,  kurz  auch  schneller  tanzend  einige  Schritte,  wendet  die  Plastik  nach  
allen  Seiten  und  somit  unmittelbar  uns  zu,  die  wir   ihn  umstehen;  zum  Teil   tief   in  die  Knie  
gehend,  hebt  er  sie  über  seinen  Kopf,  den  er  bei  all  diesen  Aktionen  leicht  gesenkt  hält.]  The  
face   can  be  very   strong   sometimes,   and   sometimes   so   tender.  You  have   tenderness   and  also  
such  expressions.  There  are  such  qualities.  So  if  you  have  a  variety  of  qualities  and  if  you  can  
reveal   them,   it   will   be   really,   really,   really   interesting.   So   when   you   dance   with   the   face,  
please  try.  It  is  much  more  beautiful,  and  more  powerful.  Without  these  faces  the  dance  didn’t  
reveal  much   of   you.  Hijikata   used   to   request:   ’Please   reveal   yourself.   Please   let   yourself   be  
seen.’  This  can  be  a  try  for  that.“  Dies  zu  verwirklichen,  meint  im  Bereich  der  Fiktion  zu  
tanzen.  Sodann  entstehen  die  Bewegungen  nicht  mehr  nur  aus   ΄einer  Realität΄  oder  
΄einem   Sein΄   als   der   Ich-­‐‑Position,   sondern   einem  Bereich,   aus   dem   heraus   sich   die  
ganze  Fülle  der  Qualitäten  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  entfalten  kann  ―  aus  ihrem  
Selbst,  dass  das  Selbst  aller  Phänomene  ist.  Und  es  ist  diese  Fülle,  die  auf  der  Leere  
beruht  wie  die  Form  auf  der  Formlosigkeit  oder  die  Gestalt  auf  der  Gestaltlosigkeit,  
um  die  Selbst-­‐‑Wirklichkeit  der  Fiktion  im  Gegensatz  zur  Realität  der  Ich-­‐‑Wirklichkeit  
zu  tanzen.  
  
IIIa.2.2.  R i t u e l l e r   I n t e g r a t i o n s p r o z e s s   z u r   L e e r e  
  
Lenken  wir  unser  Augenmerk   in  diesem  Kapitel   auf  das   tänzerische  Geschehen,   in  
dem  Ohno  Yoshito  die  Dimension  der  Leere  hervorhebt.  Legte  er  den  Fokus   in  der  
zuvor  besprochenen  rituellen  Sequenz  auf  das  Selbst   („you  need  to  look  at  your  self”),  
so   steht   nun   die   Leere   im   Vordergrund.   Erneut  möchte   ich   an   dieser   Stelle   daran  
erinnern,   dass   diese   beiden   Begriffe   einen   Verwirklichungszustand   bezeichnen,  
indem  die  Erkenntnis  des  Selbst  die  Erkenntnis  der  Leere   ist.   Infolgedessen  besteht  
zwischen  den  beiden  rituellen  Integrationsprozessen  zum  Selbst  und  zur  Leere  kein  
Unterschied.   Da   Ohno   Yoshito   aber   von   beiden   Begriffen   spricht,   gebe   ich   ihre  
Einheit  auf  diese  Weise  gemäß  seiner  Betonung  in  den  rituellen  Sequenzen  wieder.  
Ohno  Yoshito  sagte  in  einem  unserer  Dialoge  über  einen  Nō-­‐‑Schauspieler,  der  die  
Bühne  verlässt:  „He  is  not  doing  anything,  he  is  not  expressing  anything  but  therein  
people   see   the   beauty   and   everything.“679  Daraus   folgerte   er   für   den   Butō:   „So   it  
would  be  the  very  best  if  one  can  create  such  body,  do  nothing,  and  be  fulfilled.“680  
Darin  verweist  Ohno  Yoshito  auf  die  Dynamik  zwischen  Leere  und  Fülle  sowie  jene  
des   Nicht-­‐‑Ausdrucks   als   Ausdruck,   die   den   Inhalt   des   rituellen  
Integrationsprozesses  zur  Leere  bildet.  Wie  bezieht  er  diesen  Inhalt  in  seine  rituellen  
Sequenzen   mitein   und   auf   welche   Weise   vermittelt   er   ihn   den   Tänzerinnen   und  
Tänzern?  Im  Folgenden  möchte  ich  anhand  von  zwei  rituellen  Sequenzen  versuchen,  
Antworten   auf   diese   Fragen   näherzukommen.  Wenden   wir   uns   somit   dem   ersten  
tänzerischen  Ritualgeschehen  zu.  
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W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I 
  
Wir  erhalten  von  Ohno  Yoshito  Bambusrohre   in  Höhen  zwischen  1,90   -­‐‑  2,30  Meter,  
mit  denen  wir  uns  in  einem  Kreis  verteilen  und  stehend  einen  Platz  einnehmen.  Alle  
halten  je  ein  Bambusrohr  in  ihren  Händen.  Während  die  Rohre  mit  ihrem  Ende  den  
Boden   berühren,   halten   wir   sie   aufrecht   vor   unseren   Körpern.   Daraufhin   kommt  
Ohno  Yoshito  in  unsere  Mitte:  
  
You   need   to   keep   something   going   up   while   going   down.   Then   you   have   the   height.  
Otherwise  the  height  will  be  lost.  In  the  movement  you  need  to  keep  the  perception  of  the  
height.   [Ohno   Yoshito   geht   mit   seinem   Körper   leicht   in   die   Tiefe,   krümmt   dann   seinen  
Oberkörper,  senkt  seinen  Kopf  und  kommt,  sich  gerade  aufrichtend,  wieder  nach  oben.  All  
dies  geschieht  auf   langsame  Weise.]   In   former  days  things  were  dried  on  the  bar   like   this  
and   people   put   it   over   like   that   to   dry   things.   [Wiederum   zeigt   Ohno   Yoshito   diese  
Bewegung   und   beugt   sich   dabei   über   ein   imaginäres   Gitter   aus   Bambusstäben   auf  
Bauchhöhe  und  legt  etwas  darüber.  Sein  Körper  vollzieht  die  gleiche  Bewegung  wie  vorhin:  
Eine  Krümmung  und  darauffolgende  Aufrichtung  des  ganzen  Körpers.]  And  the  sense  of  
height  was  learned  but  such  a  way  is  lost  now.  So,  if  you  have  that  in  your  daily  life  it  can  
be  a  kind  of  a  hint.  But  how  can  we  achieve  that?  Anyway,  this  is  about  the  verticality,  the  
vertical   line.  Going  down   to   the  bottom,  and  going  up   to   the   top―it’s   the  bamboo.   [Nun  
geht  Ohno  Yoshito  mit  gebeugten  Knien  zu  Boden;  dabei  ist  sein  Oberkörper  völlig  gerade.  
Die   Fußsohlen   bleiben   im   Kontakt   mit   dem   Boden,   seine   Hände   halten   eine   imaginäre  
Bambusstange.   Beim   Hochkommen   schließlich   richtet   er   sich   gerade   auf,   die   Fußsohlen  
bleiben  währenddessen  in  Verbindung  mit  dem  Boden.]  And  in  Japan  there  is  the  story  that  
a  bamboo  gave  birth  to  the  princess  of  the  moon.681  And  the  bamboo  is  empty  inside.  If  you  
keep  your  body  empty  then  everything  can  come  out.  If  you  fix  it  and  fill  it  with  one  thing  
everything  will  stop  there.  So,  when  it’s  empty,  the  very  firm,  very  strong  and  very  delicate,  
very  tender―all   together  can  come  out.  [Er  wiederholt  die  körperlichen  Bewegungen  von  
vorhin   nochmals   während   dieser   Worte   auf   noch   ruhigere   und   langsamere   Weise.]  
Experience  that  with  your  body  and  learn  it.  Experience  your  body.682    
  
Ohno  Yoshito  geht  nach  hinten,  um  die  Musik  zu  starten:  ΄Silent  Night,  Holy  Night΄,  
gesungen  als  Spiritual   für  eine  Sopran-­‐‑Solostimme,  begleitet  von  einem  Chor,  einer  
Orgel   und   Glockentönen,   erklingt   in   großer   Lautstärke.   Wir   stehen   im   Kreis   und  
halten   die   hohen   Bambusrohre   vor   unseren   Körpern.   Während   einige   der  
Tänzerinnen  und  Tänzer  mit  ihren  Körpern  langsam  entlang  ihrer  Bambusrohre  nach  
unten   gleiten,   bleiben   die   meisten   das   gesamte   Lied   über   still   und   beinahe  
bewegungslos  stehen.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II 
  
Nach  dem  Ende  des  Liedes  kommt  Ohno  Yoshito  in  den  Kreis  ―  mit  einem  Buch  in  
Händen,  aus  dem  er  vorliest:    
  
This   is  what   the  critic  Mister  Gunji  wrote  about  Kazuo’s  butō:   ’Kazuo  Ohno’s  butō  dance  
starts  by   the  soul’s   tender   talking   to  others,   the   lines   in   the  play  are   for   the  soul   to  shake  
out.’  The  soul  should  jump  out  in  this.  What  is  important  in  what  we  are  practising  now  is  
                                                                                                                          
681  Ich  werde  im  Rahmen  der  Betrachtungserfahrung  näher  darauf  eingehen.  
682  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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strength   and   delicacy,   the  wide   range   of   the   quality   of   the   body.   It   is   to   encounter   your  
body.  So  no  meaning.  The  meaning  will  be  put  by  the  audience  who  see  it.  Just  physically  
experiencing  your  body.  Such  a  dance  is  really  nice.  Let’s  try  again.683    
  
Von  neuem  erklingt  das  Lied,  wir  ändern  unsere  räumliche  Ausrichtung,  indem  der  
zuvor   in   sich   geschlossene   Kreis   stärker   nach   außen   geöffnet   wird.   Während   des  
Tanzes   sagt  Ohno  Yoshito:   „The   feet   go   down,   becoming   the   roots   of   the   bamboo  
tree.”684  Die   Bambusstangen   mit   beiden   Händen   vor   ihrem   Körper   umfassend,   ist  
insbesondere   bei   jenen   Tänzerinnen   und   Tänzern,   die   seit   längerem   ins   Studio  
kommen,   zu   sehen,   wie   sie   sich   in   minimalen   Bewegungsnuancen   ―   die   Füße  
gebeugt  und  die  Sohlen  ganzflächig   in  Berührung  mit  dem  Boden,  den  Oberkörper  
gerade  nach  oben  gerichtet  ―  entlang  der  Achse  des  Bambus  bewegen.  Gemeinsam  
mit  der  Musik  endet  diese  Phase  der  rituellen  Sequenz.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III 
  
Ohno  Yoshito  leitet  die  abschließende  Phase  mit  folgenden  Worten  ein:  
  
The  cicadas  start  singing,  coming  out  of  the  soil.  They  stay  in  the  soil  for  seven  years  and  
they  are  going  to  sing  life  with  might  and  men  for  seven  days  and  then  they  die.  It’s  might  
and   men.   It’s   not   just   here   or   there.   All   the   body,   the   whole   body   participates   in   that  
singing.  Strong  strength;  firmly  participate  in  that  singing.  Might  and  men.  All  the  veins,  all  
the  nerves,  all  participate.  That’s  the  body,  the  whole  body.  Your  God  also  participates.685  
  
Aus  meiner  erinnernden  Wahrnehmung  (aufgrund  eines  Bandwechsels  fehlt  hier  die  
Videodokumentation),   die   vom   eigenen   Tanzen   und   des   Im-­‐‑Prozess-­‐‑Seins   geprägt  
ist,  zeigte  sich  die   Intensität  dieser  Worte  äußerlich  wahrnehmbar   in  unserem  noch  
stärker  reduzierten  Tanz  mit  den  Bambusrohren.  Am  Ende  dieser  rituellen  Sequenz  
gab  uns  Ohno  Yoshito  folgende  Gedanken  zur  Reflexion  mit:  
  
You  need  patience.  When  Kazuo  Ohno  started  over  for  ΄La  Argentina΄―before  that  he  was  
keeping   it   for   seven  years   just   secretly   for  himself,   sometimes   living  with   the  pigs   in   the  
dirt.  He  was  making  three  films  at  the  time.686  But  anyway  he  was  trying  to  find  the  base,  
the  foundation  for  his  dance.  Hijikata  also  had  disappeared  just  naturally,  occasionally  for  
seven   or   eight   years,   never   seeing  people.   If   you   stick   to   this   bamboo   for   seven   years   or  
eight   years   or   the   heaviness,687  you   would   be   a   very   wonderful   dancer.   Many   different  
physicalities  will   come  up.  Many  different  ones.   It  will   be   really  wonderful.   So   that’s   the  
premise  for  the  freestyle  dance,  Kazuo  and  I  use  to  say:  ‘No  thinking,  just  go  at  once.’  This  
is  what  we  can  say  to  the  dancer  who  practices  with  patience  to  create  the  foundation  for  
his  or  her  dance.688  
                                                                                                                          
683  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
684  Ibid.  
685  Ibid.  
686   Ohno   Yoshito   bezieht   sich   hier   auf   einen   von   drei   Filmen,   den   Ohno   Kazuo   mit   dem  
Filmemacher  Nagano  Chiaki    drehte.  In  ΄Das  Totenbuch  des  Herrn  O.΄  (O-­‐‑shi  no  shisha  no  sho,  1973)  
gibt  es  eine  Szene,  in  der  er  in  einem  Stall  mit  Schweinen  am  Boden  liegt  und  an  den  Zitzen  einer  
Muttersau  saugt  (―  siehe  hierzu  auch  eine  Reflexion  Ohno  Yoshitos  [2004:144]).  
687   ΄Schwere΄   steht   als   Synonym   für   die   Traurigkeit   und   Verlust   im   eigenen   Leben.   Eine  
ausführlichere   Besprechung   dazu   findet   sich   im   Kap.   IIIb.1.3.2.   ΄Symbole   von   Stein,   Schwere  &  
Wind΄,  S.  632ff.  
688  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I 
  
Diese   rituelle  Sequenz  vermittelt  uns  Einblicke,  wie  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  
und   Tänzer   bei   ihrer   Realisation   der   Leere   unterstützt   ―   begleitet   von  
Bambusrohren   als   Transitmedien.   Wenden   wir   uns   deshalb   am   Beginn   dieser  
Betrachtungserfahrung   einigen  der   besonderen  Eigenschaften  des  Bambus   zu.  Dies  
vermag  ein  Verständnisterrain  für  die  weiteren  Besprechungen  vorzubereiten.    
Das  Wachstum   des   Bambus   geschieht   sehr   rasch.   Mithilfe   seiner   unterirdischen  
Triebe,   der   Rhizome,   wachsen   viele   Bambusarten   in   wenigen  Monaten   zur   vollen  
Höhe  heran.689  Sie  kann  bei  den  als   take  ?	 (΄Bambus΄)  bezeichneten  Bambusrohren,  
etwa  der  Spezies  der  Phyllostachys,  über  zwanzig  Meter  betragen,  die  Gruppe  der  sasa  
?   (΄Bambusgras΄)   .erreicht   eine   Länge   von   bis   zu   fünf  Meter.690  Bemerkenswert   ist  
neben  der  schnellen  Regenerationsfähigkeit  des  Bambus  auch  seine  Biegsamkeit:  Bei  
schwerem   Schnee   oder   stürmischen   Winden   bis   hin   zum   Taifun   bricht   er   nicht,  
sondern  vermag  sich  aufgrund  seiner  Elastizität  wieder  aufzurichten.  Wesentlich  ist  
daran  die  innere  Hohlheit  der  Bambusrohre  beteiligt,  weswegen  er  im  Zen  zu  einem  
Symbol  für  die  Leere  geworden  ist691.  
Ohno  Yoshito  beginnt  das  rituelle  Geschehen  mit  dem  Hinweis  auf  die  körperliche  
Präsenz   der   Tänzerinnen   und   Tänzer,   womit   zugleich   ihre   geistige   Präsenz  
angesprochen  ist:  „You  need  to  keep  something  going  up  while  going  down.  Then  you  have  
the  height.  Otherwise  the  height  will  be  lost.  In  the  movement  you  need  to  keep  the  perception  
of   the   height.”   Die   Intention   seiner   Worte   liegt   in   der   Entwicklung   einer   Präsenz  
begründet,  die  auf  einer  körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen  Energie   fußt.  ΄Physische  
Höhe΄  wird   beim   sich   nach   unten   bewegenden  Körper   erlangt,  wenn   zugleich   das  
Gegenteil  geschieht  und  sich  der  Körper  aufrichtet.  ΄Psychische  Höhe΄  wird  erreicht,  
wenn  der  Körper  diese  Bewegung  aus  der  geistigen  Aufhebung  der  Dualität  heraus  
vollzieht,  worin   sich  die  Bedeutung  der   ΄kosmologischen  Höhe΄   spiegelt  wie  Ohno  
Yoshitos  Worte   zu   Beginn   der   rituellen   Sequenz   verdeutlichen:   „Going   down   to   the  
bottom,  and  going  up  to  the  top―it’s  the  bamboo.”  Weder  geht  es  um  das  Erlangen  von  
messbarer   ΄Höhe΄,   noch   um   das   Erlangen   von   messbarer   ΄Tiefe΄,   sondern   um   die  
Verwirklichung  des   symbolischen  Gehalts,  den  die  Bambusrohre  als  Transitmedien  
in  sich  bergen.  Damit  ist  die  Nicht-­‐‑Dualität  der  Leere  angesprochen,  aus  der  heraus  
sich  die  tänzerische  Energie  des  Butō  entwickeln  soll.  Ich  möchte  dies  mit  folgendem  
Beispiel  näher  darstellen:  Bevor  eine  Person  vom  Stand  aus  in  die  Höhe  springt,  wird  
sie   zuerst   mit   gebeugten   Knien   nach   unten   gehen,   um   sich   aus   dem   scheinbar  
entgegengesetzten   Prinzip   jene   Kraft   zu   holen,   die   sie   für   ihre   eigentliche   Aktion  
benötigt.  Schon  hierin  zeigt   sich,  dass  das  eine  ohne  das  andere  nicht   ist  und  doch  
beide   sind,  was   sie   sind:   die  Kniebeuge   ist   eine  Kniebeuge  und  der   Sprung   ist   ein  
Sprung.   Aber   damit   sich   die   Energie   entfalten   kann   und   der   Sprung   wirklich   zu  
einem  Sprung  wird,  braucht  er  die  Kniebeuge.  Ebenso  verhält   es   sich  mit  der  nach  
unten   gerichteten   Bewegung   in   dieser   rituellen   Sequenz.   Während   Ohno   Yoshito  
dies  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  zeigt,  bleiben  seine  Fußsohlen  ständig  in  Kontakt  
mit   dem   Boden   und   bilden   das   körperliche   Symbol   für   die  Wurzeln   des   Bambus,  
                                                                                                                          
689  Vgl.  Farrelly  1996:87.  
690  Ibid.:  165-­‐‑180.  
691  Ibid.:  72-­‐‑93,  bes.  87f.      
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weshalb   er   sagt:   „The   feet   go   down,   becoming   the   roots   of   the   bamboo   tree.”  Bei   dieser  
Bewegung  nach  unten  ist  sein  Rücken  sehr  gerade  ―  im  übertragenen  Sinn  wie  der  
in   die   Höhe   gelangende   Wuchs   eines   Bambusrohres.   Während   der   nach   unten  
weisenden   Bewegung   nach   oben   gehen,   während   der   nach   oben   weisenden  
Bewegung  nach  unten  gehen,  ist  die  tänzerische  Manifestation  der  Nicht-­‐‑Dualität  der  
Leere   und   die   aus   ihrer   Verwirklichung   kommende   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑
kosmologische  Energie:  Der  schlanke,  vierzig  Meter  hohe  Bambus,  der  innen  hohl  ist  
und   selbst   bei   einem   Taifun   nicht   bricht,   hat   seine  Wurzeln   fest   in   der   Erde,   sein  
gerader  Stamm  bewegt  sich  biegsam  in  der  Höhe.  
Nach   der   Einführung   des   Bambus   als   Transitmedium   zur   Erkenntnis-­‐‑
Verwirklichung   der   Leere,   leitet   Ohno   Yoshito   zu   einer   bislang   schon   öfters  
wiedergegebenen  Aussage  über:  „If  you  keep  your  body  empty    then  everything  can  come  
out.  If  you  fix  it  and  fill  it  with  one  thing  everything  will  stop  there.  So,  when  it’s  empty,  the  
very  firm,  very  strong  and  very  delicate,  very  tender―all  together  can  come  out.  Experience  
that   with   your   body   and   learn   it.   Experience   your   body.”   Darin   spiegelt   sich   die  
Bedeutung   der   Leere   im   Butō.   Da   der   Bambus   innen   hohl   und   daher   biegsam   ist,  
bewegt   er   sich  mit   einem  Taifun.  Wäre   er  nicht  hohl,   er  würde  brechen.  Wenn  auf  
den   Bambusrohren   schwerer   Schnee   liegt,   lehnen   sie   sich   gemeinsam   mit   dem  
Schnee   nach   unten.   Fällt   der   Schnee   ab,   schnellen   die   Bambusrohre   augenblicklich  
wieder   nach   oben.   Wäre   der   Bambus   jedoch   nicht   hohl,   würde   er   brechen.   Der  
Bambus   ist   infolgedessen  ein  Symbol   für  die  Substanzlosigkeit  des   Ich.  Solange  die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  an  ihrem  substanzhaften  Ich  festhalten,  sind  ihr  Körper  und  
ihr   Geist   ΄gefüllt΄.   Wären   sie   ein   Bambusrohr,   würden   sie   im   Taifun   oder   unter  
schwerem  Schnee  ΄brechen΄.  Wenn  sie  aber  nicht  mehr  an  ihrem  substanzhaften  Ich  
festhalten,  sind  ihr  Körper  und  ihr  Geist  ΄leer΄  und  es  kann  eine  Verwirklichung  des  
Nicht-­‐‑Bewusstseins   erfolgen,   wodurch   all   ihre   Qualitäten   hervorkommen  
(„everything  can  come  out“).  Wären  sie  ein  Bambusrohr,  würden  sie  gemeinsam  ΄mit  
dem  Taifun  tanzen΄,  ohne  dass  er  ihnen  Schaden  zufügt;  sie  würden  sich  gemeinsam  
mit   dem   Schnee   nach   unten   beugen,   ohne   dass   er   ihnen   Schaden   zufügt.   Auf  
subjektiver   Ebene   besehen,   sind   die   Phänomene   ΄Bambus΄,   ΄Taifun΄   und   ΄schwerer  
Schnee΄   einzigartig   in   ihrer   relativen   Identität,   da  kein  Bambusrohr   einem  anderen  
Bambusrohr,   kein   Taifun   einem   anderen   Taifun   und   keine   Schneeflocke   einer  
anderen   Schneeflocke  gleicht;   auf  universeller  Ebene  besehen,   sind  die  Phänomene  
΄Bambus΄,   ΄Taifun΄  und   ΄schwerer  Schnee΄  gleich   in   ihrer   Identität,  da  sie  alle   ΄leer΄  
von   einer   eigenständigen   sowie   beständigen   Natur   sind   und   in   einem   sich  
wechselseitig   bedingenden  Netzwerk   aller   Phänomene   existieren.  Daher   behindern  
sie  einander  nicht.    
Die  möglichen   körperlichen   und   geistigen  Veränderungen  der   Tanzenden  durch  
die  Sinndimension  des  Bambus  stellen  somit  einen  Entwicklungsprozess  zum  Nicht-­‐‑
Bewusstsein  dar.  Dadurch  kann  die  Erfahrung  der  Leere  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  zur  
Erfahrung   der   Fülle   der   Leere   werden.   ΄Leer   zu   sein΄   bedeutet   das   Selbst   zu  
realisieren   und   dadurch   das   gesamte   eigene   Potential   vollständig   entfalten   zu  
können.   Die   Tanzenden   sollen   im   übertragenen   Sinn   wie   der   Bambus   sein   und  
erkennen,  dass  sie  selbst  Manifestationen  der  Leere  sind.  Hierdurch  vermag  ihr  Geist  
΄biegsam΄   (präsent   im   Jetzt)   und   ihr   Körper   ΄regenerationsfähig΄   (präsent   in   seiner  
Authentizität)  gleich  dem  Bambus  zu  werden.    
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B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II 
  
Wenden  wir  uns  somit  der  nächsten  Phase  dieser  rituellen  Sequenz  zu.  Ohno  Yoshito  
motiviert   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   erneute  Weise,   die  Dynamik   von   Leere  
und   Fülle   zu   erkennen.   Er   liest   aus   einem   Buch   vor,   in   dem   der  
Theaterwissenschafter   und   Kritiker   Gunji   Masakatsu   über   Ohno   Kazuo   schreibt:  
„’Kazuo  Ohno’s  butō  dance  starts  by  the  soul’s  tender  talking  to  others,  the  lines  in  the  play  
are   for   the   soul   to   shake   out.’”   In   Anlehnung   daran,   verdeutlicht   Ohno   Yoshito   die  
Intention  dieser  rituellen  Sequenz:  „The  soul  should  jump  out  in  this.”  Bevor  ich  darauf  
näher   eingehe,   möchte   ich   nochmals   skizzenhaft   an   die   Dimension   der   Seele   bei  
Ohno  Kazuo   in   seinen  Grundzügen  erinnern,  wodurch   sich   ein  weiteres  Verstehen  
für  Aussage  seines  Sohnes  ergeben  kann.  Der  Begriff  der  Seele  steht  im  Zentrum  von  
Ohno   Kazuos   Butō,   der   unter   anderem   auf   seiner   evangelisch-­‐‑christlichen   sowie  
synkretistischen   Kosmologie   beruht,   weswegen   er   auch   taoistische   und  
buddhistische  Vorstellungen  einbezieht.  In  diesem  Sinne  sagt  Ohno  Kazuo:  
  
We   don’t   seem   to   fully   realize   that   a   mysterious   creature   has   been   secretly   raised   and  
continues  to  live  in  each  and  every  one  of  us.  Perhaps,  this  creature  is  none  other  than  our  
soul,  that  being  which  has  been  offered  to  and  dispensed  amongst  us  as  a  gift  from  the  God,  
as   a   gift   from   the   universe.   In   all   likelihood,   this   was   God’s   way   of   offering   us   the  
possibility  of  sharing  in  an  awareness  of  each  other.  We  are  all  united  by  our  awareness  of  
the  universe.  Yes,  awareness  of  the  universe.692  
  
Hierin  deutet  Ohno  Kazuo  die   Seele  mitunter   als  personale   Instanz   („live[s]   in   each  
and  every  one  of  us”),  als  universelle  Verbundenheit  alles  Phänomenalen  („awareness  of  
the  universe”),  als  ein  „Geschenk  Gottes”  und  er  setzt  Gott  mit  dem  Universum  in  eins  
(„a  gift  from  the  God,  as  a  gift  from  the  universe”).  Deshalb  spricht  Ohno  Kazuo  von  der  
Seele   als   einem   subjektiven   Phänomen,   das   zugleich   ein   universelles   Phänomen  
darstellt   und   bezeichnet   die   Seele   infolgedessen   als   „Bewusstsein   des   Universums”.  
Gott,   das   Universum,   die   Seele   und   alles   Phänomenale   sind   in   seiner   Butō-­‐‑
Kosmologie   zu   einer   Einheit   verschmolzen.   Über   seine   Verwirklichungserfahrung  
eines  solchen  Prozesses  hält  Ohno  Kazuo  fest:  „I  have  to  use  my  relationship  with  the  
cosmos   as  my  motivation.   I   dance   at   the   place   where   the   large   cosmos  meets   the  
small   cosmos.   I   stand   in   the   large   cosmos   and   everywhere  my  hand   reaches   is   the  
small   cosmos.   I   understand   where   the   meeting   place   is.” 693   Wenn   sich   im  
übertragenem  Sinne  die  Person  als  ΄kleiner  Kosmos΄  mit  dem  Universum  als  ΄großem  
Kosmos΄   vereinigt,   so   vermag   es  ―   in  Anlehnung   an  Ohno   Yoshitos  Worte  ―   zu  
geschehen,   dass   die   ΄Seele   herausspringt΄   und   sich   dadurch   das   „Bewusstsein   des  
Universums”  in  einer  individuellen  Person  verwirklicht.    
Vor   dem   Hintergrund   des   Wissens   über   einen   solchen   ΄Treffpunkt΄   könnte   die  
΄Seele΄,   über   die   Ohno   Yoshito   spricht,   auch   das   Ich-­‐‑Bewusstsein   meinen.   So  
besehen,   wäre   es   ein   ΄Herausspringen   des   Ich΄   als   der   Verwirklichung   der  
Ichlosigkeit,   womit   ein   ΄Hineinspringen΄   in   die   Erkenntnis   des   universellen  Nicht-­‐‑
Bewusstseins   des   Selbst   einherginge.   Ohno   Yoshito   spricht   nicht   über   ein  
΄Herausspringen   von   etwas΄,   sondern   erwähnt   ein   ΄Herausspringen   in   etwas΄   („the  
                                                                                                                          
692  2004:217,  Übers.:  Barrett.  
693  1986b:165,  Übers.:  Stein  &  Koma.  
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soul  should  jump  out  in  this”).  Dies  ist  insoferne  bedeutsam,  weil  ein  ΄Herausspringen  
von  etwas΄  vor  diesem  Sinnhintergrund  ein  dualistischer  Akt  wäre:  das  Ich  kann  aus  
der  wechselseitigen  Bedingtheit  alles  Phänomenalen  nicht  ΄herausspringen΄,  denn:  es  
ist   diese   wechselseitige   Bedingtheit   als   Selbst.   Darum   vermag   es   nur  
΄herauszuspringen  in  etwas΄,  das  es  schon  ist,  aber  noch  nicht  erkannt  hat.  
Betrachten  wir,  darauf  basierend,  die  weiteren  Reflexionen  Ohno  Yoshitos,  anhand  
derer   er   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   dieses   Gewahrwerden   begleitet:   „What   is  
important   in   what   we   are   practising   now   is   strength   and   delicacy,   the   wide   range   of   the  
quality  of  the  body.  It  is  to  encounter  your  body.  So  no  meaning.  The  meaning  will  be  put  by  
the   audience   who   see   it.   Just   physically   experiencing   your   body.”   So   wie   Ohno   Yoshito  
zuvor  die  Vereinigung  der  Gegensätze  von   ΄hoch   -­‐‑   tief΄   sowie   ΄hinaus   -­‐‑  hinein΄   als  
nicht-­‐‑dualistische   Erfahrung   ansprach,   handelt   es   sich   in   dieser   Passage   um   die  
Prinzipien   von   ΄Stärke΄   und   ΄Zartheit΄.   Wenn   die   Stärke   auf   der   Grundlage   der  
Zartheit,  und  die  Zartheit  auf  der  Grundlage  der  Stärke  aufbaut,  kann  sich  das  ganze  
Spektrum   der   körperlich-­‐‑geistigen   Möglichkeiten   einer   Person   in   ihrem   Tanz  
entfalten.  Diese  Praxis  der  Nicht-­‐‑Dualität  soll  dazu  führen,  wie  Ohno  Yoshito  es  auch  
deutlich   benennt,   den   ΄eigenen   Körper   zu   treffen΄.   Während   dies   am   Beginn   des  
Butō-­‐‑Weges  meinen  kann,  tänzerische  Erlebnisse  und  Einsichten  abseits  des  ΄sozialen  
Körpers΄  und  ΄sozialer  Masken΄694  zu  erhalten,  so  vermag  hiermit  auch  die   intuitive  
Erkenntniserfahrung   verbunden   zu   sein,   dass   der   subjektive   Körper   zugleich   der  
universelle  Körper  ist  (auf  Ohno  Yoshitos  Vermittlungsweise  dieser  Dimension  gehe  
ich   erst   im   Kap.   IIIa.4.1.   ΄Annäherung   ―   Körper΄   [S.   299ff.]   näher   ein).   In   der  
Realisation   des   Selbst   wird   der   Körper   nicht   mehr   als   ein   ichzentrierter   Körper  
wahrgenommen,  sondern  als  ichloser  Körper  erkannt.  Es  ist  dies  ein  ΄leerer΄  Körper,  
der   existiert,   weil   er   vom   energetischen   Netzwerk   der   Leere   alles   Phänomenalen  
΄erfüllt΄  ist.  Daher  sagt  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern,  sie  sollen  ihrem  
Tanz   keine   ΄Bedeutung΄   verleihen   und   sie   sollen   unmittelbar   in   ihrer   körperlichen  
Erfahrung  des  Erfahrens  bleiben  („just  physically  experiencing  your  body”).   Je  weniger  
sich  eine  Person  bemüht  ―  denn  hierbei  würde  es  sich  um  eine  genuine  Tätigkeit  des  
Ich-­‐‑Bewusstseins  handeln  ―  ihrem  Tanz  Sinn  oder  Ausdruck  zu  verleihen  und  sich  
stattdessen   auf   eine   Improvisation   im  Hier  &   Jetzt  ―   so  wie   dieses   ist  ―   einlässt,  
desto   eher   besteht   die   Möglichkeit,   dass   sich   ihr   Tanz   zu   einem   Geschehnis   des  
Geschehen-­‐‑Lassens  entwickelt.   In  diesem  Zustand  ist   ihr  geistiges  und  körperliches  
Gewahrsein   leer   von   Bedeutung,   Sinn   und   Ausdruck   sowie   leer   von   ihrem  
substanzhaften   Ich,  während   sie   selbst   erfüllt   ist  durch   ihre  Präsenz   im  Hier  &  Jetzt  
und  ihrem  Vermögen,  mühelos  zu  agieren  anstatt  mühevoll  zu  re-­‐‑agieren.  In  dieser  
Weise   vermag   der   Tanz   einer   Person   ΄zärtlich   zum   Publikum   zu   sprechen΄   („the  
soul’s  tender  talking  to  others”),  getragen  von  der  ΄Stärke΄  der  Erkenntnis  des  Selbst,  in  
der  eine  Person  mit  allem  und  alles  mit  ihr  verbunden  ist,  und  ihr  Tanz  kann  für  das  
Publikum  bedeutungsvoll,   sinnhaft  und  voller  Ausdruck   sein,  weil   sich   in   ihm  die  
Leere  als  Fülle  verwirklicht.  
  
  
                                                                                                                          
694  Vgl.  Ohno  Yoshitos  schon  an  früherer  Stelle  wiedergegebene  Aussage:  „Just  as  in  our  daily  lives  
we  hide  our  faces  behind  a  social  mask  so  as  to  conceal  our  true  identities,  our  social  body,  by  the  
same  token,  wears  an  armor  that  renders  our  real  body  invisible.”  (2004:59,  Übers.:  Barrett.)  
     232  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III 
  
Die  Intention  der  letzten  Phase,  von  Ohno  Yoshito  in  unmittelbarer  Weise  sprachlich  
beschrieben,  besteht  in  der  Verwirklichung  der  Präsenz  im  Jetzt  als  der  Gegenwart,  in  
welcher   die   Leere   ihre   Dynamik   entfaltet.   Ohno   Yoshito   verdeutlicht   dies   mittels  
seiner  Erzählung  über  den  Lebenszyklus  der  Zikaden.  Nach  sieben  Jahren  unter  der  
Erde,  verbringen  die  Sing-­‐‑Zikaden  sieben  Tage  über  der  Erde,  während  derer  sie  mit  
all   ihrer   Kraft   singen,   leben   und   sterben.   Dazu  merkt   Ohno   Yoshito   an:   „They   are  
going  to  sing  life  with  might  and  men  for  seven  days  and  then  they  die.  It’s  might  and  men.  
It’s  not   just  here  or   there.  All   the  body,   the  whole  body  participates   in  that  singing.  Strong  
strength;  firmly  participate  in  that  singing.  Might  and  men.  All  the  veins,  all  the  nerves,  all  
participate.   That’s   the   body,   the   whole   body.   Your   God   also   participates.”   So   wie   die  
sterblichen  Zikaden  mit  ihrer  ganzen  Lebendigeit  und  ihrem  ganzen  Körper  singen,  
sollen   die   sterblichen   Tänzerinnen   und   Tänzer   mit   ihrer   ganzen   Lebendigeit   und  
ihrem   ganzen   Körper   tanzen,   um   ihre   Präsenz   im   Hier   &   Jetzt   zu   verwirklichen.  
Ohno  Yoshito   spricht   im  Zuge  dessen   buchstäblich   den   ΄ganzen  Körper΄   an:  Nicht  
nur  vom  lebenden  Körper  ist  die  Rede,  sondern  auch  vom  vergänglichen,  sterblichen  
Körper.   Erst   durch   die   Integration   des   Todes   vermag   diese   Phase   der   rituellen  
Sequenz  ihre  Wirkungskraft  zu  entfalten.  Die  Präsenz,  von  der  Ohno  Yoshito  spricht,  
ist   eine   Präsenz   im   Hier   &   Jetzt,   in   der   Leben   und   Tod   nicht   mehr   voneinander  
getrennt   sind.   Infolgedessen  deutet   er  über  die  Eindringlichkeit  der  Erzählung  von  
den   Zikaden   auf   die   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   von   Leben   und   Tod   hin.   Das  
umfassende  Ganze  von  Leben  und  Tod  soll  auch  als  umfassendes  Ganzes  tanzend  er-­‐‑  
und   durchlebt   werden.   Erst   dann   können   sich   Zeit   und   Raum   als   dualistische  
Konstruktionen   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   auflösen,   wodurch   eine   von   Zeit   und   Raum  
befreite  Präsenz  im    Hier  &  Jetzt  möglich  wird.  Ebendarum  lädt  Ohno  Yoshito  auch  
jene  Tänzerinnen  und  Tänzer,   die  mit   einer  Gottheit   verbunden   sind,   ein,   diese   zu  
integrieren  und  im  Gewahrsein  ihrer  Gottheit  zu  tanzen.  Aus  theistischer  Sicht  fallen  
hier  Transzendenz  und  Immanenz,  aus  Sicht  des  Butō  Leere  und  Fülle  so  ineinander,  
dass  sie   sich  zugleich  verwirklichen.695  In  diesem  Sinne  sagt  der  Butō-­‐‑Tänzer  Diego  
Piñón:  
                                                                                                                          
695  Ohne   näher   auf   den   theistischen   Aspekt   einzugehen,   möchte   ich   zum   Nicht-­‐‑Dualismus   von  
Transzendenz   und   Immanenz   zwei   in   meinen   Augen   wesentliche   Passagen   zitieren,   die   einen  
Eindruck  davon  aus  christlicher  Sicht  widerspiegeln.   In  den  Worten  einer  unter  dem  Pseudonym  
΄Dionysius  Areopagita΄  schreibenden  Person,  die  um  500  n.d.Z.  lebte,  wird  dies  offensichtlich:    
Bei  Gott  gibt  es  keinen  Wechsel  von  Sein  oder    
          Nicht-­‐‑Sein    
und  darum  auch  kein  Ja  oder  Nein,    
keine  Bejahung  oder  Verneinung  ―  nur  ewige  Einheit.  (1985:51,  Übers.:  Keil,  Zeilensetzung  wie  
im  Org.)    
  
Und  so  führt  uns  dieser  Weg  dorthin,    
wo  Gott  wirklich  ist:    
Ins  Schweigen.    
Wo  Sehen  und  Erkennen  aufhört,    
dort  beginnt  Gottes  Gegenwart.  (ibid.:  55,  Übers.:  Keil,  Zeilensetzung  wie  im  Org.)    
  
So   wie   hier   Dionysius   Areopagita   Aspekte   einer   theistischen   Nicht-­‐‑Dualität   anspricht,  
verdeutlichen   die   Worte   von   Angelus   Silesius   [lat.   ΄Schlesischer   Bote΄;   d.i.   Johannes   Scheffler]  
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Of   course   then   everything   could   happen,   coming   to   you,   any   kind   of   spirits,   you   know.  
And  highest  spirits―highest,  in  life,  universe―coming  to  you,  and  be  a  part  of  you,  using  
you  to  make  mirrors  to  show  everybody  the  universal  soul.  Yeah,  that  is  part  of  my  vision,  
you  know,  about  the  way  to  make  bridges.  But  the  way  that  Yoshito  is  offering,  is  offering  
to  everybody,  you  know,  all  that  is  completely  human  in  …  you  know?  Because,  yeah,  it’s  
true.696  
  
In  den  Worten  Diego  Piñóns  über  sein  Empfinden  während  dieses  rituellen  Tanzes,  
über  sein  Erfahren  der  Unmittelbarkeit  und  des  Transformationspotentials  in  diesem  
Geschehen  und  über  seine  Vision  des  Brücken-­‐‑Bauens  vermittelt  sich  ―  wenn  auch  
Ohno  Yoshito  von  der  Leere  spricht  ―,  die  Brücken,  die  er  anbietet,  breit  genug  sind,  
so   dass   darauf   eine   Göttin,   ein   Gott   oder   Geister   anwesend   sein   können,   die   eine  
Innenschau  in  die  „universelle  Seele”  ermöglichen.  Der  kosmologische  Prozess  seines  
Butō  schließt  nicht  aus,  sondern  ein;  er  ist,  wie  Diego  Piñóns  Reflexion  verdeutlicht,  
jener  Spiegel  der  Leere  und  darum  eines  achtsamen  Gewahrseins,  von  dem  schon  die  
Rede  war.  
Dass   ein   solcher   Prozess  mit   entsprechender  Geduld   verknüpft   ist,   betont  Ohno  
Yoshito   am   Ende   dieser   rituellen   Sequenz,   indem   er   von   Hijikata   Tatsumi   und  
seinem  Vater  erzählt,  die  in  jahrelangen,  teils  zurückgezogenen  Phasen  die  weiteren  
Grundlagen  für   ihren  Butō  suchten.  So  sagt  Ohno  Yoshito  zu  den  Tänzerinnen  und  
Tänzern:  „You  need  patience.  […]  If  you  stick  to  this  bamboo  for  seven  years  or  eight  years  
[…]  you  would  be  a  very  wonderful  dancer.  Many  different  physicalities  will  come  up.  Many  
different  ones.  It  will  be  really  wonderful.  So  that’s  the  premise  for  the  freestyle  dance,  Kazuo  
and  I  use  to  say:  ‘No  thinking,  just  go  at  once.’”  Um  die  Dimension  der  Leere  und  somit  
das  Selbst  zu  realisieren,  haben  die  Tanzenden  buchstäblich  einen  Weg  vor  sich,  auf  
dem  Geduld  sehr  bedeutsam  ist.  Erkennend  zu  tanzen  und  zu  leben,  dass   ich  nicht  
ich   bin   und   der   Bambus   nicht   der   Bambus,   dass   der   Bambus   ich   ist   und   ich   der  
Bambus  bin  und  daher  ich  wirklich  ich  bin  und  der  Bambus  wirklich  der  Bambus  ist,  
stellt   den   Entwicklungsweg   des   Butō   dar.   Er   liegt   jedoch   nur   scheinbar   ΄vor΄   den  
Tänzerinnen   und   Tänzern.   Weder   gibt   es   eine   Richtung   noch   einen   Weg,   alle  
Entwicklung   ist   in   ihnen   selbst,   weswegen   Ohno   Yoshito   in   Variationen   oftmals  
diesen  Satz  äußert:  „You  are  watching  yourself   if  you  close  your  eyes.“697  Sein  Butō  
ist  in  diesen  wenigen  Worten  zur  Essenz  hin  verdichtet,  woran  sich  in  gleicher  Weise  
                                                                                                                          
(getauft  1624,  gest.  1677),  einem  geistlichen  Dichter,  Arzt,  Philosophen  und  Priester,  dies  auf   ihre  
Weise:  
  
Jch  weiß,  daß  ohne  mich  GOtt  nicht  ein  Nun  kan  leben  /    
Werd’  ich  zu  nicht  Er  muß  von  Noth  den  Geist  auffgeben.  
  
Jch  bin  so  groß  als  GOtt  /  Er  ist  als  ich  so  klein:  
Er  kan  nicht  ber  mich  /  ich  unter  Jhm  nicht  seyn.  
  
Jch  bin  nicht  ausser  GOtt  /  und  GOtt  nicht  ausser  mir  /  
Jch  bin  sein  Glantz  und  Liecht  /  und  Er  ist  meine  Zihr.  
  
GOtt  ist  mir  GOtt  und  Mensch:  ich  bin  Jhm  Mensch  und  
                                                                                                                                                            GOtt.  
Jch  lsche  seinen  Durst  /  und  er  hilfft  mir  auß  Noth.    
(1984  [1657]:  [in  angegebener  Reihenfolge]  1,8;  1,10;  1,106;  1,224;  Zeichen-­‐‑  u.  Zeilensetzung  wie  im  
Org.):  
696  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  
697  Workshop,  21.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
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Ohno   Yoshitos   Aussage   während   dieses   rituellen   Geschehens   anschließt:   „No  
thinking,   just   go   at   once.”  Die  Entwicklung  dieser   Fähigkeit   ist  mit   der  Aufgabe  der  
΄sozialen   Maske΄,   des   ΄sozialen   Körpers΄   und   der   dualistischen   Wege   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins   verbunden.   Hierdurch   kann   das   ΄Wundervolle΄,   von   dem   Ohno  
Yoshito   spricht,   erscheinen   und   Butō   vermag   sich   in   Unmittelbarkeit   („freestyle  
dance”)  und  der  Vielfalt  der   tanzenden  Person  entfalten   („many  different  physicalities  
will  come  up  […]  it  will  be  really  wonderful”).    
Wenden   wir   uns   nunmehr   zwei   weiteren,   miteinander   verbundenen   Aspekten  
innerhalb   dieser   rituellen   Sequenz   zu.   Zum   einen   betrifft   dies   die   Dimension   der  
΄Schwere΄,  über  die  Ohno  Yoshitos   sagt:  „If  you  stick   to   this  bamboo   for  seven  years  or  
eight  years  or  the  heaviness,  you  would  be  a  very  wonderful  dancer.”  Zum  anderen  bezieht  
es  sich  auf  seine  Erwähnung  der  Geschichte  von  der  ΄Prinzession  des  Mondes΄,  die  in  
einem  Bambus  gefunden  wird  (vgl.  Phase  I  dieser  rituellen  Sequenz).  Ich  beginne  mit  
einer  näheren  Betrachtung  dieser  Erzählung,  um  danach  zu  versuchen,   ihren  Inhalt  
mit   Ohno   Yoshitos   Rede   vom   Bambus   als   Symbolisierung   der   Leere   sowie   der  
Bedeutung  der   ΄Schwere΄   in  Beziehung   zu   setzen.  Bei  dieser  Geschichte  handelt   es  
sich   um   die   ΄Erzählung   vom   Bambussammler΄   (Taketori-­‐‑monogatari  ????),   die  
etwa   in   der   ersten  Hälfte   des   10.   Jahrhunderts   entstand.698  In   ihrem  Zentrum   steht  
Nayotake  no  Kaguyahime  ??????,699  ein  überirdisches  Wesen  vom  Mond,  das  auf  
die   Erde   gelangt.   Sie   wird   von   einem   alten   Bambussammler   als   kleines,  
wunderschönes  Mädchen  in  einem  Bambusrohr  gefunden;  seine  Frau  und  er  nehmen  
sie   bei   sich   auf   und  Kaguyahime  wächst   in   nur   drei  Monaten   zur   Frau   heran.  Als  
Freier  um  ihre  Hand  anhalten,  stellt  sie  fünf  von  ihnen  jeweils  eine  unterschiedliche  
Aufgabe.   Die   Japanologin   Matsubara   Hisako   ????  sieht   im   Rahmen   ihrer  
Interpretation  der  Erzählung  diese  fünf  Aufgaben  in  Verbindung  mit  der  Yin-­‐‑Yang-­‐‑
Kosmologie,   wodurch   sie   Fragen   nach   den   Grundtugenden   des   Mensch-­‐‑Seins  
darstellen.   Auf   diese   Weise   symbolisieren   sie   jin  ?	 (menschliche   Wärme),   rei  ?
(Würde),   shin  ?   (Aufrichtigkeit   und   Vertrauen),   gi  ?   (Gerechtigkeit)   und   chi  ?  
(Einsicht).700  In  der  Erzählung  wird  geschildert,  wie  sich  die  einzelnen  Freier  je  nach  
ihrem   Charakter   verhalten,   von   denen   keiner   die   ihm   gestellte   Aufgabe   erfüllt.  
Schließlich  verliebt  sich  der  mikado  ?,  der  Kaiser,  in  Kaguyahime,  die  seine  Gefühle  
zu  erwidern  beginnt  ―  doch  letztlich  muss  sie  zum  Mond  zurückkehren.    
Matsubara   Hisako   deutet   die   Erzählung   als   einen   Reifungsprozess   von  
Kaguyahime   im   Sinne   einer   Suche,  worin   der   „wahre  Wert   des  Mensch-­‐‑Sein[s]“701  
besteht.   Zu   Beginn,   so   notiert   sie,   versuche   Kaguyahime   die   Menschen   an   ihren  
Tugenden  zu  messen  und  versteht  daher  die  Art  und  Weise,  wie  die  fünf  Freier  ihre  
Aufgaben   erfüllen   als   Zeichen   dafür,   wie   authentisch   deren   Gefühle   sind.   Ihr  
Verhalten   zeigt   Kaguyahime   die   Unvollkommenheit   der   Freier,   weshalb   die  
Tugenden   als   Maßstab   für   diesen   ΄wahren   Wert΄   versagen.   In   der   Begegnung  
zwischen   Kaguyahime   und   dem   Kaiser   einerseits   und   in   der   Beziehung   zu   ihren  
                                                                                                                          
698  Eine  Übersetzung  findet  sich  in  der  Dissertation  von  Matsubara  Hisako  (1970,  Anhang,  o.S.).  
699  Nayotake  ??:   junger,   schlanker,  biegsamer  Bambus;  no   ist   ein  besitzanzeigendes  Fürwort,  das  
ausgesprochen,   aber   nicht   geschrieben   wird;   kaguya   ??? :   strahlend,   leuchtend;   -­‐‑hime   ? :  
ursprünglich  eine  lobende  Bezeichnung  für  Mädchen,  später  für  adelige  Mädchen  gebraucht  (vgl.  
Matsubara  1970,  Anhang:  41⁸).  
700  Vgl.  Matsubara  1970:136-­‐‑138.    
701  Ibid.:  149,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Pflegeeltern   andererseits,   beginnt   sich   dieser   ΄wahre   Wert΄   jedoch   zu  
manifestieren. 702  Die   Welt   der   „Himmelswesen“703  vom   Mond,   der   Kaguyahime  
entstammt,  ist,  wie  Matsubara  Hisako  notiert,  eine  Welt  ohne  Tränen  und  daher  auch  
eine   Welt   ohne   Liebe.704  Die   dort   lebenden   Himmelswesen   altern   nicht,   weder  
kennen   sie   etwas,   nach   dem   sie   sich   sehnen,   noch   etwas,  wegen   dem   sie   leiden.705  
Und   so   sagt   Kaguyahime:   „In   eine   solche   Welt   zurückzukehren,   beglückt   mich  
nicht.“ 706   Bevor   die   Himmelswesen   Kaguyahime   abholen,   schreibt   sie   ihren  
Pflegeltern  einen  Brief,  von  dem  sie  sagt,  dass  sie  ihn  zur  Hand  nehmen  sollen,  wann  
immer  sie  sich  nach  ihr  sehnten:707  
  
Wäre  ich  in  dieser  Welt  geboren,  ich  würde  bei  euch  bleiben  und  euch  nie  Sorgen  bereiten,  
daß   ich   euch   verlasse,   geschieht   wahrhaftig   gegen   meinen   Willen.   Bitte,   behaltet   die  
Kleider,   die   ich   nun   ablege,   zur   Erinnerung.  Nachts,  wenn   der  Mond   am  Himmel   steht,  
schaut   bitte   hinauf.   Es  wird  mir   dann   sein,   als   fiele   ich   herab   zu   euch  durch  den  weiten  
Raum,  den  ich  durchquert,  nachdem  ich  euch  verließ.708  
  
Daraufhin   bekommt   Kaguyahime   von   den   Wesen   des   Mondes,   die   auf   der   Erde  
eingetroffen   sind,   ein   „himmlisches   Federgewand“   und   das   Elixier   des   ΄Nicht-­‐‑
Sterbens΄.709  Als   sie   davon   getrunken   hat,   schreibt   sie   auch   dem   Kaiser   ein   letztes  
Gedicht:  
  
Jetzt  wo  sich  
das  himmlische  Federgewand  über  mich  legt  
sehne  ich  mich  
zärtlich  nach  Euch  Geliebter710  
  
Gemeinsam   mit   diesen   Zeilen,   hinterlässt   sie   ihm   das   Elixier   und   zieht   das  
„himmlische   Federgewand“   an,   wodurch   sie   keine   Schwermut,   kein   Mitgefühl   und  
auch   keine   Zuneigung   mehr   empfinden   kann.   In   Begleitung   der   Himmelswesen  
steigt  in  einen  Wagen,  der  sie  zurück  zum  Mond  bringt.711    
Die   Suche   nach   dem   ΄wahren   Wert   des   Mensch-­‐‑Seins΄   hat   Kaguyahime   eine  
existentielle   Entwicklung   ermöglicht:   Gemeinsam   mit   ihrer   Erkenntnis   der  
Unvollkommenheit   der   Personen   und   deren   Conditio   vitae   von   Vergänglichkeit,  
Leid  und  Sterben,   erfährt   sie   zugleich  die  Wertigkeit  des   Fühlens,  Mit-­‐‑Empfindens  
und   die   Bereicherung,   eine   Beziehung   vor   dem   Hintergrund   der   Flüchtigkeit   des  
Lebens   einzugehen712.   So   erfasst   und   erlebt   Kaguyahime   die  Dimension   der   Liebe,  
                                                                                                                          
702  Vgl.  Matsubara  1970:148f.  
703  [Taketori-­‐‑monogatari]  1970  [Entstehungszeitraum:  1.  Hälfte  d.  10  Jh.]:1312.  
704  1970:149.  
705   Vgl.   [Taketori-­‐‑monogatari]   1970   [Entstehungszeitraum:   1.   Hälfte   d.   10   Jh.]:1232-­‐‑1334   und  
Matsubara  1970:147f.      
706  [Taketori-­‐‑monogatari]  1970  [Entstehungszeitraum:  1.  Hälfte  d.  10  Jh.]:1234-­‐‑1235.  
707  Ibid.:  1300-­‐‑1303.  
708  Ibid.:  1304-­‐‑1311.    
709  Ibid.:  1312-­‐‑1314;  s.a.  Matsubara  1970:Fußn.130  [Anhang,  unpag.].  
710  [Taketori-­‐‑monogatari]   1970   [Entstehungszeitraum:   1.   Hälfte   d.   10   Jh.]:1349-­‐‑1352,   Zeilensetzung  
ohne  Punkt  wie  im  Org.  
711  Ibid.:1355-­‐‑1364.  
712  Vgl.  Matsubara  1970:148.  
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wovon   ihr  Wunsch   zeugt,   nicht  mehr   auf   den  Mond   zurückkehren   zu  wollen.   Sie  
erkennt,   dass   eine  Welt   ohne   Tränen   eine  Welt   ohne   Liebe   ist,713  weshalb   sie   nicht  
mehr  auf  ihren  Planeten  will,  auf  dem  die  Wesen  weder  altern,  noch  Sehnsucht  oder  
Leid  empfinden  können.    
Wie   erlebt   der   Kaiser   diesen   Abschied?   Auf   die   Bitte   des   Pflegevaters   von  
Kaguyahime  hin   schickt  er   seine  Soldaten  aus   im  Bemühen,  dadurch  den  Fortgang  
Kaguyahimes   zu   verhindern.714  Nach   ihrer   erzwungenen   Rückkehr   fällt   er   in   tiefe  
Traurigkeit,   nimmt   keine  Nahrung  mehr   zu   sich   und   verbietet   das  Musizieren   am  
Hof.715  Inmitten   seiner   Trauer   erkundigt   er   sich,   welcher   Berg   „dem   Himmel   am  
nächsten“716  sei,  und  als  es  ihm  mitgeteilt  wird,  verfasst  er  ein  Gedicht:  
  
Liebe  wird  von  Tränen  getragen  
Für  mich  
welchen  Sinn  hat  da  
das  Elixier  des  Nicht-­‐‑Sterbens717  
  
Daraufhin  entscheidet  er  sich,  das  Elixier,  durch  deren  Einnahme  er  in  Kaguyahimes  
Welt  hätte  gelangen  können,718  gemeinsam  mit  dem  Gedicht  am  Berg  Fujisan  ???  
verbrennen  zu   lassen.  Matsubara  Hisako   interpretiert   seine  Ablehnung  des  Elixiers  
als  Manifestation  des  ΄wahren  Wertes  des  Mensch-­‐‑Seins΄:  
  
Er   ist   ein   Mensch,   der   bewußt   Mensch   sein,   und   Mensch   bleiben   will.   Für   ihn   ist   das  
wertvollste  Gefühl,  dessen  der  Mensch   fähig   ist,  Liebe,   gebunden  an  die  Flüchtigkeit  des  
Lebens.   Daher   gibt   es   für   ihn   Liebe   ohne   Tränen   nicht.   Die   selbstgewählte   Tragik   des  
Mikado   drückt   die   Wertschätzung   der   Menschen   zur   Heian-­‐‑Zeit719  aus   für   jene   sensible  
Begabung,   aware   zu   empfinden.   Mit   vibrierendem   Herzen   sich   dem   Schönen,   dem  
Einmaligen  hinzugeben,  es  genießen,  weil  es  einmalig   ist,  es  zu   lieben,  weil  es  vergeht  ―  
darin  liegt  das  Geheimnis  der  Heian-­‐‑Zeit  und  des  Taketori-­‐‑monogatari.720  
  
Die  Sensibilität  der  aware-­‐‑Empfindung  ist  von  mit-­‐‑  und  einfühlender  Art,  da  sie  um  
die   Unbeständigkeit   und   Vergänglichkeit   alles   Phänomenalen   weiß   und   dadurch  
auch  um  ihre  Kostbarkeit.721  In  der  Fähigkeit,  dieses  Gefühl  in  sich  zu  erspüren  und  
zu  entwickeln,  liegt  der  ΄wahre  Wert  des  Mensch-­‐‑Seins΄,  den  sowohl  Kaguyahime  als  
auch   der   Kaiser   verwirklicht   haben.   Ohno   Yoshito   bezieht   diesen   in   Japan  
kulturhistorisch  wichtigen  Begriff   ebenfalls   in   seinen  Butō  mitein,   um,  wie   er   sagt,  
„verstehen,   empfinden   und   erkennen   zu   können,   was   Mensch-­‐‑Sein   im   Ursprung  
                                                                                                                          
713  In  Anlehnung  an  Matsubara  Hisakos  (1970:150)  Deutung  des  Entwicklungsprozesses  des  Kaisers  
gesprochen  (siehe  die  nachfolgend  eingerückt  wiedergegebene  Passage  von  ihr).  
714  [Taketori-­‐‑monogatari]  1970  [Entstehungszeitraum:  1.  Hälfte  d.  10  Jh.]:1158-­‐‑1188.  
715  Ibid.:  1377-­‐‑1379.  
716  Ibid.:  1381.  
717  Ibid.:  1390-­‐‑1393,  Zeilensetzung  ohne  Punkt  wie  im  Org.  
718  Vgl.  Matsubara  1970:149.  
719  Heian-­‐‑jidai  ????  (749-­‐‑1185)    
720  1970:150,  Hervorh.  wie  im  Org.  
721  Vgl.  Ueda  M.  1983,  s.v.  ΄mono  no  aware΄.  
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bedeutet.“722  Hier  wird  offensichtlich,  warum  er   in  dieser  rituellen  Sequenz  von  der  
Kaguyahime,  der   ΄Prinzessin  des  Mondes΄,   spricht:  „In   Japan   there   is   the   story   that   a  
bamboo  gave  birth  to  the  princess  of  the  moon.  And  the  bamboo  is  empty  inside.  If  you  keep  
your  body  empty  then  everything  can  come  out.”  Die  Frage  nach  dem  ΄Ursprung΄  führt  in  
seinem   Sinne   zur   Verwirklichung   der   Leere,   die   in   diesem   rituellen   Geschehen  
mittels   der   Symbolik   des   Bambus   zum   Ausdruck   gelangt.   In   der   Leere   liegt   das  
Erkennen  der  Substanzlosigkeit  aller  Phänomene,  die  sich  in  deren  Unbeständigkeit  
und   wechselseitigen   Bedingtheit   entfaltet.   Die   Dimension   der   Leere   ist  
Unbeständigkeit   und   wechselseitige   Bedingtheit,   weshalb   dieses   Verstehen,   wie  
Ohno  Yoshito  hervorhebt,  zur  Verwirklichung  des  gesamten  Potentials  einer  Person  
führen   kann   (―   ab   jenen   späteren   Phasen  des   Textes,  wo  die   rituelle   Entwicklung  
der   Trauerfähigkeit   den   Fokus   bildet,   werde   ich   ausführlicher   auf   diese  
Zusammenhänge  eingehen).  
Wenn   wir   die   Erzählung   von   Kaguyahime   in   ihrer   Betonung   der   Leere   als  
Unbeständigkeit,  der  Trauer  und  der   sich  daraus   formenden  Erkenntnis   bedenken,   so  
erschließt  sich  die  Verbindung  zu  einer  weiteren  Reflexion  Ohno  Yoshitos   in  dieser  
rituellen  Sequenz.  Hierin   spricht   er  vom  Aspekt  der   ΄Schwere,   setzt  diesen  mit  der  
΄Leere΄   des   Bambus   in   Beziehung   und   deutet   auf   die   Entfaltung   eines   solchen  
Geschehens  hin:  „If  you  stick  to  this  bamboo  for  seven  years  or  eight  years  or  the  heaviness,  
you  would  be  a  very  wonderful  dancer.”  Beide  hierin  angesprochenen  Prozesse  ―  sei  es  
der  Erkenntnisweg  über  das  Sinnbild  des  Bambus,   sei  es  der  Erfahrungsweg  durch  
die   ΄Schwere΄   ―   können   dazu   führen,   dass   eine   Tänzerin   oder   ein   Tänzer   die  
Dimension  von  aware  verwirklicht.  Das  Sinnbild  des  Bambus  hat  sich  als  ein  Symbol  
für  die  Leere  erwiesen;  und  vor  dem  Hintergrund  der  Erzählung  von  Kaguyahime  
sowie  in  ihrer  Einbettung  durch  diese  rituelle  Sequenz  zeigte  sich:  das  Erkennen  der  
Leere   ist   das   Erkennen   der  Unbeständigkeit.   Der  Weg,   auf   dem  Ohno   Yoshito   die  
Tanzenden   hier   begleitet,   liegt   in   der   erkenntnisbasierten   Fähigkeit   des   Mit-­‐‑   und  
Einfühlens   (aware)   und   der   Integration   sowie   Akzeptanz   der   ΄Schwere΄.   Diesen  
Begriff   erklärt   er  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  als  „Gewicht   in  eurem  Leben  oder  
eine  tiefe  Traurigkeit.”723  Dadurch  wird  die  ΄Schwere΄  in  den  rituellen  Sequenzen  des  
Butō  zu  einem  Synonym  für  Verlust-­‐‑  und  Leiderleben  sowie  als  schmerzvoll  erlebte  
Vergänglichkeitserfahrungen.  Mit   seiner   Aussage   gibt   Ohno   Yoshito   zu   verstehen,  
dass   eine   Person,   die   Butō   tanzen   möchte,   die   ΄Schwere΄   über   einen   jahrelangen  
Zeitraum   unmittelbar   wahrnehmen,   mit   ihr   in   Beziehung   gelangen   soll   ―   sich  
einfühlend   sowohl   in   die   eigene   Person   als   auch   in   andere   Personen.   In   den  
vorangegangenen   Betrachtungen   über   den   rituellen   Integrationsprozess   zum  
Archetypus   des   Schattens   sahen   wir,   dass   die   ΄Schwere΄   als   der   möglicherweise  
verdrängte   Schatten   hier   sowohl   auf   individueller   als   auch   auf   kollektiver   Ebene  
gemeint   ist.   Wird   der   dadurch   ausgelöste   Entwicklungsprozess   einer   Person  
schließlich   jenem   von   Kaguyahime   und   dem   Kaiser   ähnlich,   vermag   sie,   in  
Anlehnung  an  Ohno  Yoshitos  Reflexionen  gesprochen,   eine   ΄wunderbare  Tänzerin΄  
oder  ein   ΄wunderbarer  Tänzer΄  zu   sein,  denn:  erforscht  eine  Person   im  Prozess  des  
Butō   über   Jahre   hinweg   die   Dimension   der   ΄Schwere΄   auf   integrative   und  
                                                                                                                          
722  Dialog,   30.7.2004,   Kamihoshikawa,   Din:   Hashimoto   Keiko.   Übers.   aus   d.   Engl.   M.W.   Ohno  
Yoshito   spricht   hier   von   mono   no   aware   (s.S.   384f.).   Für   eine   Darstellung   des   unmittelbaren  
Zusammenhangs  dieses  Begriffes  mit  aware  siehe  S.  386-­‐‑388.    
723  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
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akzeptierende  Weise,   wird   auch   sie   „verstehen,   empfinden   und   erkennen   können,   was  
Mensch-­‐‑Sein   im  Ursprung  bedeutet.”  Durch  diesen  existentiellen  und   transformativen  
Zugang  kann  sich  die  Fähigkeit  des  Mit-­‐‑  und  Einfühlens  von  aware   entwickeln,  die  
sich   im  Wissen   der   Unbeständigkeit   und   Vergänglichkeit   aller   Phänomene   äußert  
und   deshalb   ihre   Kostbarkeit   erkennt.   Wenn   wir   dies   im   Kontext   von   Matsubara  
Hisakos   Deutung   vom   ΄wahren   Wert   des   Mensch-­‐‑Seins΄   denken,   wäre   dies   ein  
Erkenntnisweg,  der  es  erlaubt,  ΄Tränen  in  der  Liebe΄  zu  integrieren  und  deshalb  auch  
akzeptieren   zu   können;   denn   hierin,   in   einer   solchen   ΄Schwere΄,   vermag   letztlich  
auch  jenes  Einbinden  des  Todes  als  Verlustereignis  zu  geschehen  sowie  der  Antwort  
darauf,   der   Trauer,   um   eine   Lebendigkeit   annehmen   zu   können,   in   der   Leben,  
Trauer,   Tod   und   Liebe   nicht   mehr   voneinander   getrennt   sind.   Auf   diese   Weise  
vermag   eine   jahrelange   Erforschung   der   Nicht-­‐‑Dualität   zu   einer   verändernden  
Entwicklung  führen:  dass  zu  lieben  auch  weinen,  zu  leben  auch  sterben  und  lebendig  
zu   sein   auch   zu   trauern   bedeutet;   dass   Tränen   und   Liebe,   Leben   und   Tod   sowie  
Trauer   und   Lebendigkeit   eine   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   bilden.  Wenn   eine   Person  
ihren   Butō   in   einem   solchen   Körper-­‐‑und-­‐‑Geisteszustand   tanzend   verwirklicht,  
vermag   sie   ―   so   mein   Verständnisversuch   von   Ohno   Yoshitos   Worten   ―  
΄wundervoll΄   zu   tanzen.   Darum   betont   Ohno   Yoshito:   „If   you   keep   your   body   empty  
then   everything   can   come   out.”   ΄Leer-­‐‑Sein΄   in   der   Verwirklichung,   das   gesamte  
Potential  seiner  Person  realisieren  zu  können,  meint  wirklich  zu   lieben,  wirklich  zu  
weinen,  wirklich  zu   leben,  wirklich  zu   trauern,  wirklich  zu   tanzen  ―  und  wirklich  
zu  sterben.  Und  so  schließt  Ohno  Yoshito  seine  Reflexion  auch  mit  den  Worten:  „If  
you  fix  [the  body]  and  fill   it  with  one  thing  everything  will  stop  there.  So,  when  it’s  empty,  
the  very  firm,  very  strong  and  very  delicate,  very  tender―all  together  can  come  out.”  
Damit   möchte   ich   diese   Betrachtungserfahrung,   die   uns   ein   Stück   weit   in   den  
Bereich   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   führte,   beschließen   und   zur  
zweiten   rituellen   Sequenz   mit   ihrem   Integrationsprozess   zur   Leere   überleiten.   Ihr  
Inhalt  basiert  auf  dem  Phänomen  des  Vollmondes,  der  in  seiner  Kreisform  die  Leere  
symbolisiert.  So  ist  auch  der  Begriff  ensō  ??  (΄Kreis΄)  im  Zen  von  großer  Bedeutung,  
da  der  Kreis  als  ein  Symbol  der  ΄wahren  Wirklichkeit΄  gilt,  womit  die  Realisation  der  
Leere   durch   die   Erfahrung   des   satori  bezeichnet   ist724.   Diese   Verbindung   zum  Zen  
wird   sich   insbesondere   während   der   letzten   Phase   dieser   rituellen   Sequenz  
verdeutlichen,  in  der  uns  Ohno  Yoshito  das  Bild  eines  Zen-­‐‑Meisters  zeigte,  auf  dem  
ein  solcher  Kreis  zu  sehen  ist.  Doch  wenden  wir  uns  diesem  tänzerischen  Ritual  von  
seinem  Beginn  an  zu.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I 
  
Ohno  Yoshito  leitet  die  rituelle  Sequenz  ein:  
  
Just   draw   a   circle.   [Er   breitet   seine   Hände   in   einer   langsamen   Bewegung   weit   aus   und  
behält   dabei   stets   eine   deutlich   sichtbare   Rundung   bei.]   That’s   all.   How   do   you   draw   a  
circle?  So,  there  is  the  moon  inside  you  and  you  will  go  to  the  moon  and  touch  it.  [Er  deutet  
in  einer  raschen  Bewegung  mit  einem  Finger  auf  einen  imaginären  Mond.]  When  you  are  
viewing  the  full  moon  it  is  so  near,  so  close.  You  can  almost  touch  it.  You  just  practice  with  
the  moon.  And  this  is  a  frequent  question  asked  in  foreign  countries:  ’Why  is  the  movement  
                                                                                                                          
724  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Ensō΄.  
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in  butō  dance   so   slow?’  The  hand   is   reaching,  going   to   the  moon  and   touching   it.   [Ohno  
Yoshito  richtet  beide  Hände  in  langsamen  Tempo  und  gerundeter  Form  in  die  Höhe.]  But  
that  movement  is  actually  too  fast.  [Alle  lachen.  Ohno  Yoshito  geht  nach  hinten  und  bringt  
ein  großformatiges  Kinderbuch,  dessen  Titelbild  er  uns  zeigt.]725  ΄I  Want   the  Moon΄   is   the  













Abb.  2:  Jonathan  Emmett,  ΄Ich  möchte  den  Mond΄  (Boku  Otsukisama  Ga  Hoshinnda),  2002727  
  
The  moon   is   just   near.   ‚Woahh!!!’   [Ohno   Yoshito   ruft   dies   aus   und   nimmt   die   Pose   des  
Maulwurfs  ein.]  So  something  is  touching  it.  That  reality,  the  reality  of  touching  the  moon  
is  so  important  here.  So  let’s  do  it.728  
  
                                                                                                                          
725  Hierbei  handelt  es  sich  um  die  japanische  Ausgabe  des  von  Jonathan  Emmett  verfassten  und  von  
Vanessa  Cabban  illustrierten  Kinderbuches,  dessen  englischer  Originaltitel  Bringing  Down  the  Moon  
lautet   (2001.  London:  Walker).  Die  hier   abgebildete   japanische  Ausgabe  erschien  unter  dem  Titel  
΄Ich   möchte   den   Mond΄   (Boku   otsukisama   ga   hoshiinda  ??????????????   [2002.   Tōkyō:  
Tokuma  Shoten]).  Die  Erzählung  handelt  von  einem  Maulwurf  namens  Mole  (in  der  dt.  Übers.  des  
Buches:  Molle),  der  bei  seinem  erstmaligen  Anblick  des  Mondes  empfindet,  er  habe  noch  nie  zuvor  
etwas   so   Schönes   gesehen.   Daraufhin   versucht   er   den   Mond   auf   verschiedenste   Weisen   vom  
Himmel   zu   holen.   Hase,   Igel   und   Eichhörnchen,   die   ihn   bei   seinen   Bemühungen   erleben,  
versichern   ihm   jedoch,  dass  der  Mond  nicht  so  nah   ist,  wie  es  scheint.  Als  Mole  bei  einem  seiner  
Versuche  von  einem  Baum  fällt  und  mitten  in  einer  Pfütze  landet,  entdeckt  er  die  Spiegelung  des  
Mondes   im  Wasser.   In   der  Annahme,   der  Mond   sei   schließlich   doch   heruntergefallen,   streckt   er  
seine  Hände  aus,  um   ihn  aufzuheben;   jedoch  sobald  er  den  Mond  berührt,  bricht  er  auseinander  
und   verschwindet.   Mole   fängt   bitterlich   zu   weinen   an,   weil   er   glaubt,   er   habe   den   Mond  
zerbrochen.  Doch  Hase,   Igel  und  Eichhörnchen,  die  zu   ihm  kommen,  versichern   ihm,  dass  nichts  
geschehen  sei  und  weisen  ihn  auf  den  Mond  hin,  der  nach  wie  vor  am  Himmel  steht  und  scheint.  
Daraufhin  betrachten  sie  gemeinsam  den  Mond  und  bewundern  seine  Schönheit.  Auf  den  Mond  
blickend,   stellt  Mole  ―  die  Worte  von  Hase,   Igel  und  Eichhörnchen  wiederholend  ―  schließlich  
fest,   dass   er   nicht   so   nah   ist,  wie   es   scheint.   (Zusammenfassung   entnommen   der   dt.  Übers.   von  
Matthias  Mala.  2001.  München:  Ars-­‐‑Ed.  Erschienen  unter  dem  Titel:  Fang  den  Mond,  kleiner  Molle!)    
726  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
727  Fotografie:  M.W.  S/W-­‐‑Wiedergabe  der  Farb-­‐‑Abbildung.    
728  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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Wir  stehen  in  einem  Halbkreis  und  spielt  Ohno  Yoshito  die  Musik  ein  ―  Ludwig  van  
Beethovens  Klaviersonate  in  cis-­‐‑Moll,  die  ΄Mondscheinsonate΄.  Die  meisten  von  uns  
stehen   eine  Weile   still   und   regungslos,   ehe   sich   die   ersten   zu   bewegen   beginnen.  
Ohno  Yoshito  nähert  sich  kurz  unserem  Halbkreis  und  bewegt  seine  Hände  in  einer  
gerundeten  Bewegung  nach  oben,   ehe   er   zur  Musik   zurückkehrt.   Leise   ruft   er   von  
seinem   Audio-­‐‑   und   Lichtpult-­‐‑Platz:   „Listen   to   the   music.“   Die   Hände   einiger  
Tänzerinnen  und  Tänzer  gehen  in  bedächtigem  Tempo  nach  oben  und  mit  der  Zeit  
entsteht  ein  Bild  von  Händen  und  Fingern,  die  sich  sehr  langsam  in  Kreisformen  in  
die  Höhe  gelangen.  Dann  endet  das  Klavierstück.    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II 
  
Ohno  Yoshito  eröffnet  die  zweite  Phase:  
  
Definitely  now  you  drew   the  big  moon.  But  now   the  moon   is   so   far   away,   endlessly   far.  
And  it’s  so  small.  [Er  zieht  seinen  Körper  zusammen,  senkt  den  Kopf  und  formt  mit  seinen  
Händen  eine  kleine  runde  Form,  die  er  dann  in  die  Höhe  bewegt.]  So,  as  small  as  possible  
draw  the  smallest  moon  in  the  distance.  [Zum  Audio-­‐‑Lichtpult  gehend,  holt  Ohno  Yoshito  
ein  weißes  Blatt  Papier  und  einen  Stift.  Er  zeigt  uns  das  leere,  weiße  Blatt  und  macht  einen  
einzigen   Punkt   darauf.]   In   the   canvas,   like   this.   [Es   folgt   ein   allgemeines   Schmunzeln.]  
Listen  to  the  music  really  carefully.729  
  
Von   neuem   spielt   Ohno   Yoshito   die   ΄Mondscheinsonate΄   ein.   Äußerlich  
bewegungslos   stehen   wir   in   einem   Halbkreis.   Nach   den   ersten   Takten   des  
Klavierstücks   beginnen   wir   zu   tanzen.   Es   sind   kleine,   vorsichtige   Bewegungen,  
zumeist  im  Bauch-­‐‑  und  Brustbereich.  Die  Musik  ist  nun  wesentlich  leiser  als  vorhin  
und  wird  mit  Fortlauf  der  rituellen  Sequenz  immer  stiller.  Jedes  andere  Geräusch  ist  
zu  hören  ―  sei  es  im  Studio  selbst  oder  von  außerhalb.  Die  Musik  verklingt  in  Stille.    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III 
  
Nach  einigen  Momenten  dieser  Stille,  kommt  Ohno  Yoshito  in  unsere  Mitte:  
  
There   are   so  many  words   that   are   not   used   anymore   today.   The   dead  words.   The   small  
movement   has   also   disappeared   the   daily   life.   In   those   days   they   were   flies.   [Wir  
schmunzeln.]  In  connection  with  butō  there  is  a  saying  that  ’I  am  the  part  of  the  part  of  the  
part  of   the  part  of   the  part  of   the  part  of   the  part  of   the  part  of   the  part  of   the  part  of   the  
part.’  So,  drawing  the  big  circle  and  drawing  the  smallest  circle  is  something  very  essential.  
And  with   only   this   can   exist   a   dance   piece.   The  motion   is   little   in   the   space   and   this   is  
something  rarely  performed.  It  has  the  connection  with  cordial  and  other  relations.  So  we  
work  with  the  desire:  we  want,  I  want  a  very  big  moon  and  bring  it  here  in  the  studio.  One  
big  moon.  In  this  space.  The  whole  space.  With  a  robe  you  catch  the  moon  and  take  it  there.  
So  it’s  the  moon  of  desire.730  
  
Den  Raum  füllt  eine  sphärische  Musik  in  großer  Lautstärke;  es  ein  Stück,  das  Ohno  
Yoshito   als   ΄Full   Moon΄   bezeichnet.   Unsere   Bewegungen   sind   nun   bestimmter   in  
                                                                                                                          
729  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
730  Ibid.  
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ihrem   Charakter   und   ihrer   Dynamik.   Itō   Sayuri   geht   mit   nach   oben   gerichteten  
Armen   in   einer   gerundeten   Form   sehr   langsam   zu   Boden,   währenddessen   sie   die  
Arme  ineinander  verschließt  und  kommt  so  in  einer  embryonalen  Haltung  am  Boden  
zu  liegen.  Die  Musik  endet.  Hashimoto  Keiko  kniet  mit  ausgestreckten  Händen  und  
hat  ihren  Mund  weit  geöffnet.  Nach  einer  kurzen  Periode  der  Stille  endet  auch  diese  
Phase.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   IV 
  
Ohno  Yoshito  führt  die  rituelle  Sequenz  in  ihre  letzte  Phase:  
  
Here   Tamano   doesn’t   know   the   point.   [Ohno   Yoshito   holt   ein   Buch   und   zeigt   eine  
Fotografie,   auf   der  Hijikata  Tatsumi  und  Tamano  Kōichi   zu   sehen   sind.   Siehe   Foto   4   auf          
S.   124.]  So   you   can   see   the   difference   in   the   picture.   But   in   butō  many   butō   dancers   are  
skinhead.   But   it’s   not   completely   skin   head.   It   shouldn’t   be.   Some   spot   should   be   haired  
because   it   represents   the   poverty   of   the   house   or   the   family.   The   boy   cannot   go   to   the  
professional  hair  dresser  and  the  mother  cuts  the  boy’s  hair.  It’s  not  completely  skin  head.  
It’s  not  so  tidy.  The  boy  eats  up  someone  else’s  lunch  box.  [Allgemeines  Lachen.]  But  such  
boys   are   so   lively,   so  vivid,   so   alive.  And  Hijikata  used   to   say,   that   the  butō  dancers   are  
someone  like  that.  It  is  not  the  boy  with  tidy  hair  and  style.  It’s  the  boy  with  a  spot  still  on  
the  skin.  Not  a  totally  skin  head.  And  Kōichi  Tamano  is  someone  like  that.  He  is  one  of  such  
boys.  His  way  of  running  was  really  his  way.  And  he  never  obeyed  to  the  teacher.  So  he  is  
an  excellent  butō  student  and  he  has  the  essence  and  still  he  stays  like  the  boy.  This  is  not  
something  that  you  can  be  like  however  hard  you  try.  But  here  is  a  natural  treasure  picture.  















Abb.  3:  [Viereck-­‐‑Dreieck-­‐‑Kreis  Bild  ????],  Sengai  Gibon  ???? (1750-­‐‑1837)731  
  
It’s  only  a  square,  triangle  and  circle.  It  is  a  national  treasure.  And  everyone  just  says  to  it:  
’Nothingness’.   Just   ground   yourself   to   the   picture.   The   picture   doesn’t   need   any  
interpretation   at   all.   If   you   just   draw   a   little   circle   and   a   big   circle   and   a   circle   of   desire  
together   with   meaning   nothing.   And   it’s   good   as   a   dance   piece.   If   you   have   such   a  
repertoire  it’s  good.  So  dance  a  big  circle,  a  small  circle  and  a  circle  of  desire.  That’s  all.  So  
within  one  music  just  do  that.  And  that’s  all.  And  listen  to  the  music  really  carefully.  Never  
add  something  like  expression  to  the  music.  Just  listen  to  the  music  and  just  draw  the  circles  
                                                                                                                          
731  Quelle:  Suzuki  D.  1971:36.    
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of   the   three   kinds.   That’s   all.   [Ohno   Yoshito   begleitet   seine   Worte   mit   langsamen  
Kreisbewegungen   seiner  Hände.]   Just   freely   listening   and  dance.   Sometimes  you   can   just  
listen  to  the  music  so  quietly  and  dance  to  the  music.  And  that’s  the  last  music.  So,  dance  
with  empty  head,  thinking  nothing.  As  empty  as  possible.732  
  
Das   Lied   ΄Silent  Night,  Holy  Night΄   erklingt.   Die   Stimme   der   Sängerin,   der   Klang  
einer   Hammondorgel   sowie   von   Streichern   und   Glocken   füllen   den   Raum.   Ohno  
Yoshito   fährt   die   Lautstärke   phasenweise   höher.   Wir   tanzen   in   sehr   langsamen,  
fließenden   Bewegungen.   Die   Sängerin   summt   gegen   Ende   des   Liedes   die  
Textpassagen,  ein  Chor  begleitet  sie;  dann  endet  die  rituelle  Sequenz.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I 
  
Blicken   wir   nach   dieser   Wahrnehmungserfahrung   auf   die   Phasen   dieser   rituellen  
Sequenz.   Ohno   Yoshito   beginnt   mit   den   Worten:   „Just   draw   a   circle.   That’s   all.”  
Daraufhin   bildet   er   mit   seinen   Armen   langsam   einen   großen   Kreis.   In   der   Form  
dieser   Bewegung   spiegel   sich   die   Essenz   seines   Butō,   weswegen   er   auch   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   fragt:   „How   do   you   draw   a   circle?”   Dieser   Aufbau   der  
rituellen  Sequenz  birgt  einen  Hinweis  auf  ihre  Sinndimension  in  sich:  Ohno  Yoshito  
sagt   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   zuerst,   sie   sollen   einen  Kreis  mit   ihren  Armen  
zeichnen,   daraufhin   zeigt   er   es   ihnen   vor   und   stellt   schließlich   die   Frage,  wie   ein  
Kreis   mit   den   Armen   gezeichnet   werden   könne.   Gesagt   zu   bekommen,   mit   den  
Armen  einen  Kreis   in  die  Luft  zu  zeichnen  und  es  auch   in  einer  Demonstration  zu  
sehen,   ist   eine   sehr   klare   und   schlichte   Weise   einer   Vermittlung.   Mit   der   Frage  
jedoch,  die  Ohno  Yoshito  im  Anschluss  daran  stellt,  wie  ein  solcher  Kreis  gezeichnet  
werden  könne,  verweist  er  auf  die  körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologische  Dimension  des  
Kreises   als   Essenz   seines   Butō:   das   Zeichnen   eines   solchen   Kreises   ist   die  
symbolische   Realisation   der   Leere;   das   Tanzen   eines   solchen   Kreises   ist   die  
sinnbildliche  Verwirklichung  des  Selbst.  Im  Zen  wird  davon  ausgegangen,  dass  der  
Geisteszustand   einer   Person,   die   einen   Kreis   malt,   in   Art   und   Ausführung   ihres  
Pinselstriches   gesehen  werden  könne;   aus  diesem  Grund  heißt   es,   das  Malen   eines  
ausgewogenen   Kreises   geschehe   nur   bei   innerlicher   Sammlung   und  
Ausgeglichenheit733.  Ähnlich  erlebte  ich  dies  während  dieser  rituellen  Sequenz.  Es  ist  
eine   Ebene,   einen  Kreis   als   abstraktes   Symbol   sichtbar   zu  machen,   und   es   ist   eine  
andere   Ebene,   einen   Kreis   als   getanzt-­‐‑gelebte   Wirklichkeit   erkenntlich   werden   zu  
lassen.    
Wenden  wir  uns  mit  diesem  Gedanken  Ohno  Yoshitos  nächsten  Worten  zu:  „There  
is  the  moon  inside  you  and  you  will  go  to  the  moon  and  touch  it.  When  you  are  viewing  the  
full  moon  it  is  so  near,  so  close.  You  can  almost  touch  it.  You  just  practice  with  the  moon.”  
Mit  dieser  poetischen  und  vielschichtigen  Reflexion  unterstützt   er   die  Tänzerinnen  
und   Tänzer   bei   ihrer  Annäherung   an   den  Mond,   deren   Fokus   in   der   allmählichen  
Realisation  der  Nicht-­‐‑Dualität  der  Leere  liegt.  Am  Beginn  steht  die  Aussage,  dass  der  
΄Mond   in   dir΄   ist.   Damit   vollzieht   Ohno   Yoshito   eine   Aufhebung   der   Trennung  
zwischen  Subjekt  und  Objekt,  denn  wenn  der  Mond  in  mir  ist,  bin  auch  ich  im  Mond  
beziehungsweise  ist  der  Mond  ich  und  bin  ich  der  Mond.  Infolgedessen  ist  hierin  die  
                                                                                                                          
732  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
733  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Ensō΄  
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Universalität   der   Nicht-­‐‑Dualität   beziehungsweise   der   Nicht-­‐‑Unterschied   im  
Unterschied 734   bezeichnet.   Die   sich   daran   anschließenden   Ebenen   sind   auf   die  
Subjektivität  der  Nicht-­‐‑Dualität   beziehungsweise  den  Unterschied   im  Nicht-­‐‑Unterschied  
ausgerichtet:  ΄zum  Mond  gehen΄,  ΄den  Mond  berühren΄,  ΄den  Vollmond  ansehen,  der  
nahe   und   unmittelbar   ist΄,   ΄den   Mond   beinahe   berühren   können΄   und   ΄mit   dem  
Mond   tanzen΄   sind   Motivationen   und   Inspirationen   am   Weg   zur   Nicht-­‐‑Dualität,  
durch  deren  Erkenntnis  der  Mond  wirklich  der  Mond  ist  und  ich  wirklich  ich  bin.  
Der  Nicht-­‐‑Unterschied  im  Unterschied  ist  somit  die  Gleichheit  mit  dem  Mond  durch  
die  Substanzlosigkeit  der  eigenen  Person  und  des  Mondes;  der  Unterschied  im  Nicht-­‐‑
Unterschied   ist   die   Einzigartigkeit   der   eigenen   Person   und   des   Mondes   durch   die  
beiderseitige   Substanzlosigkeit.  Ohno  Yoshitos   ritueller   Prozess   auf  Grundlage   des  
Symbols  des  Kreises  und  des  Mondes  verbindet  sich  hier  mit  dem  Zen.  So  sagt  der  
Zen-­‐‑Meister  Dōgen:   „΄Rund΄   ist   vollkommene  Erfüllung,   der   es   an   nichts  mangelt.  
Sie  ist  nicht  eins  oder  zwei;  sie  ist  unzählbar;  sie  existiert  sogar  nicht  nur  in  sich  selbst  
―   sie   ist   der   vollständige  Ausdruck  des   ΄Mondes΄.”735  Darin   ist   die  Bedeutung  der  
Rundheit   von   Kreis   und   Mond   offengelegt   ―   sie   sind   jenseits   der   Dualität.   Die  
Formulierung   „nicht   eins,   oder   zwei”   ist   somit   ein  Ausdruck   für   die   Realisation   der  
Leere.   Besprechen   wir   dies   im   Folgenden   näher   auf   der   Grundlage   von   Dōgens  
Aussage.  
  
K r e i s   u n d   M o n d:   S u b j e k t i v i t ä t   &   U n i v e r s a l i t ä t  
  
In   der  Rundheit  wird   die  Dynamik   zwischen   Subjektivität   („vollkommene  Erfüllung,  
der   es   an   nichts  mangelt”)  und  Universalität   („existiert   sogar   nicht   nur   in   sich   selbst”)  
erkenntlich.   Ein   Kreis   ist   als   die   Menge   aller   Punkte   definiert,   die   zu   einem  
Mittelpunkt  den  gleichen  Abstand  aufweisen.  Deshalb  stellt  der  Kreis  eine  Linie  von  
Punkten  mit   der   gleichen   Eigenschaft   dar.   Jeder   Punkt   ist   deshalb   in   Subjektivität  
„vollkommene  Erfüllung,  der  es  an  nichts  mangelt”.  Ohne  den  einzelnen  Punkt  gäbe  es  
keinen  Kreis.  Jeder  Punkt  wirkt  somit  aus  sich  heraus  in  seinem  ganzen  subjektiven 
So-­‐‑Sein.   Jeder   Punkt   gleicht   aber   auch   allen   anderen   Punkten   in   gemeinsamer  
Universalität  und  „existiert  sogar  nicht  nur  in  sich  selbst”,  da  seine  Eigenschaft  zugleich  
die  Eigenschaft  aller  anderen  Punkte  ist  ―  der  Kreis  repräsentiert,  wie  erwähnt,  eine  
Linie  von  Punkten  mit  der  gleichen  Eigenschaft.  Jeder  Punkt  ist  infolgedessen  was  er  
ist  ―  ein   einzigartiger  Punkt  unter   einzigartigen  Punkten.   Jeder  Punkt   ist   zugleich  
aber   jeder   andere  Punkt  ―  ein   gleicher  Punkt  unter   gleichen  Punkten.  Kein  Punkt  
steht   für   sich   alleine,   sondern   ist  mit   jedem  anderen  Punkt   durch   seine  und  deren  
Einzigartigkeit   sowie   Gleichheit   verbunden. 736   Daher   führt   Dōgen   weiters   aus:  
„΄Voller   Mond΄   ist   ein   Symbol   des   Geistes   ―   strahlend   und   klar,   alles  
                                                                                                                          
734  Vgl.   Suzuki   D.   1983:28-­‐‑31.   In   Verbindung   mit   der   satori-­‐‑Erfahrung   spricht   Suzuki   Daisetsu  
davon,  dass   eine  Person   selbst   zu  prajñā  ??   (΄Einsicht΄,   ΄Weisheit΄;   jap.  hannya)  wird   (ibid.:   31).  
Dieser  Begriff  aus  dem  Sanskrit  bezeichnet  die  Erkenntniserfahrung  der  Leere.  Dadurch  wird,   so  
führt   er  weiters   aus,   die   Trennung   zwischen   Subjekt   und  Objekt   aufgehoben,  wobei   jedoch   eine  
klare  Wahrnehmung   im  Sinn   „des  Unterschieds  des  Nicht-­‐‑Unterschieds  und  des  Unterscheidens  
des  Nicht-­‐‑Unterscheidens“  erhalten  bleibt  (ibid.,  Übers.:  Schönwiese).    
735  1977  [1240]:106f.,  Übers.:  Eckstein,  Hervorh.  wie  im  Org.  
736  Dieser  Gedankengang   nahm   bei   einer   Reflexion   von   Suzuki  Daisetsu   (1963:39,  Übers.:   Steipe)  
seinen  Anfang,   in   der   er   unter   anderem   notiert:   „Der   Punkt   ist   der   Kreis,   und   der   Kreis   ist   der  
Punkt.”  
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durchdringend:   Himmel   und   Erde,   uns   selbst   und   andere.”737  Da   alle   Phänomene  
substanzlos   sind,   ist   ihr   wirklicher   ΄Geist΄   die   Leere,   weswegen   alles   von   allem  
anderen   wie   in   der   Kreisform   durchdrungen   ist.   Auf   seine   Weise   bringt   Ohno  
Yoshito  diese  völlige  Aufhebung  einer  Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Dualität  zum  Ausdruck:  „You  
have   to  become   that  kind  of   softness   in  your  body.  Because   it’s   the  moon.  The   full  
moon  is  round.  You  have  to  feel  this  roundness  in  yourself.  Your  eyes  are  also  round.  
Your   entire   body   is   the   moon.”738  Gehen   wir   von   dieser   auf   der   Nicht-­‐‑Dualität  
fußenden  Grundlage  aus  einen  Schritt  in  der  Betrachtung  weiter.  
  
K r e i s   u n d   M o n d:   N i c h t – D u a l i t ä t  
  
Jeder   Punkt   ist   ein   Kreis-­‐‑Punkt.   Jeder   einzelne   Punkt   ist   zugleich,   was   die  
Gesamtheit  aller  Punkte   ist  ―  ein  Kreis.  Denn  wenn  sich  der  gesamte  Kreis   in  sich  
selbst   zusammenzieht,  wird   er   zu   einem   einzelnen  Punkt.  Der   Punkt   ist   daher   die  
Form  des  Kreises,   der   Inhalt   des  Kreises   ist   die   Leere.  Die   Form  des  Kreises   kann  
daher  nur   leer   sein,  wenn  sein   Inhalt   eine  Form  hat.  Darauf  deuten  Ohno  Yoshitos  
Worte   hin:   „Nothingness   is   fullness.“739  Die   Rundheit   des   Kreises   ist   daher   „nicht  
eins,  oder  zwei”,  sie  ist  sowohl  Form  als  auch  Leere.  Dies  wiederum  ist  möglich,  weil  
die  Leere  selbst  leer  und  jenseits  der  Dualität  ist.  Die  Leere  ist  nicht  Form.  Die  Leere  
ist   nicht   Leere.   Die   Leere   ist   sowohl   Form   als   auch   Leere,   weil   sie   selbst   leer   ist.  
Daher   ist   die   Leere   nicht   nur   nicht   eins   oder   zwei,   sondern   unzählbar,   weil   sie  
jenseits   der   Zählbarkeit   ist.   Der   Kreis   hat   keinen   Anfang   und   kein   Ende  ―   er   ist  
jenseits   der   Dualität   des   Zählbaren.   Was   zählbar   ist,   ist   eine   Tätigkeit   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins;  was  nicht   zählbar   ist,   ist  die  Nicht-­‐‑Tätigkeit  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins.  
Wenn   eine   Person   ΄nichts  mehr   zählen  muss΄   (d.h.   ihr   substanzhaftes   Ich   aufgibt),  
tanzt  sie  aus  der  Realisation  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins  heraus  und  verwirklicht  somit  
Leere  und  Form,  Leere  und  Fülle.  In  diesem  Sinne  sagt  Dōgen:  
  
Wenn   ihr   einen   runden   Mond   malt,   dann   auch   einen   vollen,   die   Verwirklichung   der  
Vollständigkeit  des  Mondes.  Die  Menschen  versäumen,  die  Verwirklichung  des  Körpers  zu  
malen,  den  runden  Mond,  den  vollen  Mond,  den  Körper  der  Buddhas  oder  das  Verkünden  
des   Dharma.   […]   Der   Mond   hat   eine   runde   Form;   die   runde   Form   ist   die   vollständige  
Verwirklichung  des  Körpers.  […]  Die  Form  des  Körpers  ist  die  des  Vollmondes.740  
  
Setzen  wir  Dōgens  Reflexion  mit  den  Worten  Ohno  Yoshitos   zu  den  Tanzenden   in  
Beziehung:  „There  is  the  moon  inside  you  and  you  will  go  to  the  moon  and  touch  it.”  Hierin  
ist  die  Form  des  Körpers  als  Vollmond  angedeutet.  Der  Körper  der  Tänzerinnen  und  
Tänzer   drückt   ihren   Geisteszustand   aus.   Die   Form,   die   ihr   Körper   tanzt,   ist   somit  
eine  Manifestation  für  die  Verwirklichung  ihrer  Rundheit.  So  bemerkt  Ohno  Yoshito:  
„Think  of   the   sphere.  Have   the   image  of   sphere.  Roundness,   all   the   time.  Keep   the  
image   always.” 741  Die   Rede   von   ΄Rundheit΄,   ΄Kreis΄   und   dem   ΄Vollmond΄   sind  
allesamt   Sinnbilder   für   satori,   die   Erfahrung   des   ΄Erwachens΄.   In   Anlehnung   an  
                                                                                                                          
737  1977  [1240]:107,  Übers.:  Eckstein,  Hervorh.  wie  im  Org.  
738  Workshop,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  SD:  Joan  Soler.  
739  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
740  2002b  [1241]:137f.,  Übers.:  Keller.    
741  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Dōgen   sollen   die   Butō-­‐‑Tänzerinnen   und   Butō-­‐‑Tänzer   daher   nicht   „versäumen,   die  
Verwirklichung  des  Körpers  zu  malen“  beziehungsweise  zu  tanzen.  
Nach   dieser   Einleitung   des   rituellen   Geschehens   nimmt   Ohno   Yoshito   auf   die  
Frage   von   Butō-­‐‑Zuseherinnen-­‐‑   und   Zusehern   Bezug,   warum   die   Bewegungen   im  
Butō  so  langsam  seien.  Als  er  dabei  seinen  Finger  sehr  langsam  zu  einem  imaginären  
Mond  ausstreckt,   sagt   er,  dass  diese  Bewegung   ΄eigentlich   zu   schnell΄   ist   („but   that  
movement  is  actually  too  fast”).  Das  Sinnbild  des  auf  den  Mond  zeigenden  Fingers   ist  
ein   oft   verwendetes   Gleichnis   im   Zen.   Der   ΄Finger΄   versinnbildlicht   dabei   etwa  
Dimensionen  der  Begrifflichkeit  oder  der   religiösen  Schriften,  während  der   ΄Mond΄  
für  die  aus  Sicht  des  Zen  bestehende  Wirklichkeit  der  Leere  steht.  Solange  sich  eine  
Person  am  ΄Finger΄  orientiert,  diesen  mit  dem  ΄Mond΄  in  eins  setzt  oder  verwechselt,  
kann   sie   den   ΄Mond΄   nicht   sehen   beziehungsweise   die   Leere   verwirklichen.   Was  
könnte   Ohno   Yoshito   vor   diesem   Hintergrund   mit   der   Geste   meinen?  Wenn   eine  
Bewegung,  die  schon  sehr  langsam  ist,  stets  mehr,  bis  hin  zum  Stillstand  verlangsamt  
wird,  hört  sie  ―  relativ  besehen  ―  irgendwann  auf,  eine  Bewegung  zu  sein.  Jedoch  
absolut  besehen,  vom  Standpunkt  der  Leere  aus,  hat  die  Bewegung  weder  aufgehört  
noch  begonnen.  Wie  der  Kreis   ist  auch  sie  ohne  Anfang  und  ohne  Ende,  wenn  dies  
im   Sinne   der   Dimension   der   Leere   betrachtet   wird.   Die   Einsicht   in   genau   diese  
Bewegung   ist   es,   welche   als   Nicht-­‐‑Bewegung   eine   Essenz   im   Butō   Ohno   Yoshitos  
bildet.  So  wie  sich  die  Entwicklung  vom  Ich  über  das  Nicht-­‐‑Ich  zum  Selbst  vollzieht,  
so  verhält  es  sich  auch  mit  der  bewegten  Bewegung,  die  über  die  Nicht-­‐‑Bewegung  zur  
eigentlichen   Bewegung   wird.   Aus   diesem   Grund   sagt   Ohno   Yoshito:   „In   doing  
nothing  everything   is   fulfilled.“742  Wenn  eine  Person  die  Nicht-­‐‑Bewegung  realisiert,  
bewegt  sie  sich  aus  Sicht  des  Butō  wirklich;  wenn  sie  den  Nicht-­‐‑Tanz  realisiert,  tanzt  
sie  wirklich;  wenn  sie  den  Nicht-­‐‑Butō   realisiert,   tanzt   sie  wirklich  Butō.  Wenn  eine  
Person   in   diesem   Gewahrsein   tanzt,   bewegt   sie   sich   aus   der   Verwirklichung   des  
Nicht-­‐‑Bewusstsein   der   Leere   heraus;   und   dies   ist   die   Verwirklichung   ihrer  
Subjektivität   sowie   ihrer   Universalität   mit   allen   anderen   Phänomenen.   Sodann  
ereignet  sich,  wovon  Ohno  Yoshito  spricht:  „Your  entire  body  is  moon.”  Und  die  Form  
des  Körpers   einer   solcherart   tanzenden   Person   ist,  mit  Dōgen   gesprochen,   „die   des  
Vollmondes.”    
Begleiten   wir   die   weitere   Entwicklung   dieser   rituellen   Sequenz   durch   Ohno  
Yoshito  mittels   seines  nächsten  Schrittes,  bei  dem  er  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  
ein   Kinderbuch   mit   dem   Titel   ΄Ich   möchte   den   Mond΄   (Boku   Otsukisama   Ga  
Hoshinnda)   zeigt.   Darauf   ist   ein   Maulwurf   zu   sehen,   der   sich   auf   einem   Hügel  
befindet,  über  den  der  Vollmond  scheint.  In  einer  Hand  hält  er  ein  Seil,  das  er  zum  
Mond  wirft,   auf  den  er  mit   leicht  geöffnetem  Mund  und  großen  Augen  blickt.  Auf  
einem  Bein  stehend,  streckt  er  die  Finger  seiner  freien  Hand  von  sich,  wodurch  seine  
Haltung   eine   tänzerische   Qualität   erhält.  Wenn  wir   uns   nochmals   den   Titel  dieses  
Buches   vor  Augen   führen,   so   liegt   darin   die  Antwort,  warum  die   Bewegungen   im  
Butō   so   langsam   sind,   denn   sie   sind   der   Ausdruck   des  Nicht-­‐‑Tuns.   Ohno   Yoshito  
sagt  zuvor:  „You  will  go  to  the  moon  and  touch  it.  When  you  are  viewing  the  full  moon  it  is  
so   near,   so   close.   You   can   almost   touch   it.   You   just   practice   with   the   moon.”   All   diese  
Ebenen  enthalten  Bestärkungen  zur  Verwirklichung  des  Nicht-­‐‑Tuns.  Das  Tun   stellt  
eine   aktive   Aktivität   dar,   die   darin   besteht,   etwas   Bestimmtes   erreichen   zu   wollen.  
                                                                                                                          
742  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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Anders   verhält   es   sich   im   Butō:   Das  Nicht-­‐‑Tun   stellt   eine   passive  Aktivität   dar,   die  
darin   besteht,   nichts   erreichen   zu   wollen.   Wie   der   Maulwurf   am   Titelbild   des  
Kinderbuches,  soll  jede  Tänzerin  und  jeder  Tänzer  versuchen,  die  Dualität  zwischen  
sich  und  dem  Mond  in  einem  unterschiedslosen  Unterschied  aufzulösen.  Das  ΄Seil΄,  
das   sie   werfen   sollen,   steht   für   die   Fähigkeit   in   ein   Geschehnis   des   Geschehen-­‐‑
Lassens  einzutreten.  Gemäß  des  Buchtitels,  den  ΄Mond  zu  wollen΄,  ist  im  Butō  durch  
Nicht-­‐‑Wollen  verwirklichbar.  In  diesem  Sinne  sagt  Ohno  Yoshito:  „Dance  with  empty  
head,   thinking   nothing.   As   empty   as   possible.“  Daher   geschieht   dieses   ΄Wollen΄   erst,  
wenn   es   kein   Wollen   mehr   gibt,   wenn   kein   Denken   oder   Bewusstsein   daran,   die  
Nicht-­‐‑Dualität   ΄erreichen΄   zu   wollen,   vorhanden   ist.   Aktive   Aktivität   und   aktives  
Wollen  setzen  voraus,  dass  es  ein  ΄erstes  Subjekt΄  in  Gestalt  einer  wollenden  Person  
gibt,  die  etwas  anderes,  nämlich  ein  Objekt,  will.  Wenn  es  aber  kein  ΄erstes  Subjekt΄  
mehr   gibt,   gibt   es   keine   aktive   Aktivität,   keine   wollende   Person   und   kein   Objekt  
mehr,  dass  gewollt  wird.  Wenn  das  Bewusstsein  des  substanzhaften  Ich  mit  dem  das  
Objekt   ΄Mond΄   betrachtet   wird,   nicht   mehr   vorhanden   ist,   wenn   es   keine  
substanzhafte   Ich-­‐‑Aktivität  und  somit  kein  Wollen  mehr  gibt,  verwirklicht   sich  das  
Nicht-­‐‑Bewusstsein  und  Butō  wird  zu  einem  Geschehnis  des  Geschehen-­‐‑Lassens.  Zur  
Metapher   des  Maulwurfs   zurückzukehrend,   ist   das   Seil   der   Butō-­‐‑Tänzerinnen  und  
Butō-­‐‑Tänzer  ihr  Nicht-­‐‑Wollen,  ihr  Schauen  auf  die  Natur  des  Mondes  ein  Schauen  in  
ihre   eigene   Natur,   das   eine   Bein,   auf   dem   sie   stehen,   ihr   Nicht-­‐‑Tun   und   die  
ausgestreckten  Finger  sowie  der  geöffnete  Mund  Ausdruck  ihrer  Erkenntnis  des  Hier  
&  Jetzt,  in  der  ich  der  Mond  und  der  Mond  ich  bin,  weil  ich  nicht  ich  und  der  Mond  
nicht   der   Mond   ist  ―   und   deshalb   ist   der   Mond   wirklich   der   Mond   und   ich   bin  
wirklich  ich.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II 
  
Nachdem  die   Tänzerinnen  und  Tänzer  mit   ihren  Bewegungen  den   ΄großen  Mond΄  
symbolisiert  haben,  sagt  Ohno  Yoshito  in  dieser  zweiten  Phase  der  rituellen  Sequenz:  
„So,   as   small   as   possible   draw   the   smallest   moon   in   the   distance.”   Hierbei   betont   er  
ausdrücklich:   „But   now   the  moon   is   so   far   away,   endlessly   far.”   Daraufhin  malt  Ohno  
Yoshito   auf   einem   leeren,   weißen   Blatt   Papier   mit   einem   Stift   einen   winzigen,  
einzelnen,   schwarzen   Punkt.   Die   Frage,   warum   auf   den   großen  Mond   ein   kleiner  
Mond   in   ΄endloser   Entfernung΄   folgt,   findet   ihre   Antwort   in   dem   leeren,   weißen  
Blatt,   auf   dem   der   volle,   schwarze   Punkt   zu   sehen   ist,   worin   sich   die   zuvor  
besprochene  Eigenschaft   des  Kreises   ausdrückt,   der   aus   einzelnen  Punkten   besteht  
und,  wenn  er  sich   in  seiner  Leere  zusammenzieht,  zu  einem  einzelnen  Punkt  wird.  
Großer   Mond   und   kleiner   Mond,   naher   Mond   und   entfernter   Mond  ―   leeres,   weißes  
Blatt   und   voller,   schwarzer   Punkt   sind   Symbole   für   die   Nicht-­‐‑Dualität.   Von   einer  
dualistischen  Ebene  aus  besehen  ist  der  Mond  klein  oder  groß,  erscheint  als  nahe  oder  
entfernt,  weiß  ist  nicht  schwarz  und  schwarz  ist  nicht  weiß,  voll  ist  nicht  leer  und  leer  
ist   nicht   voll.   Was   aber,   so   die   Frage   im   Butō   Ohno   Yoshitos,   liegt   hinter   diesen  
Konzepten  und  Unterscheidungen  von  klein-­‐‑groß,  nahe-­‐‑entfernt,  weiß-­‐‑schwarz  und  
voll-­‐‑leer?   Er   sagt   den   Tänzerinnen   und   Tänzern:   „Dance   with   empty   head,   thinking  
nothing.  As  empty  as  possible.“  Es   ist  die  Leere,  die   in  ihrer  Nicht-­‐‑Dualität  ΄hinter΄  all  
dieser   Begrifflichkeit   und   bewussten   Unterscheidung   steht.   Sie   transzendiert   die  
Konzepte  und  Unterscheidungen  von  klein-­‐‑groß,  nahe-­‐‑entfernt,  weiß-­‐‑schwarz  sowie  
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voll-­‐‑leer   (―   weswegen   ihre   Position   weder   als   ΄davor΄,   noch   als   ΄dahinter΄  
bezeichnet  werden  könnte,  sondern  am  ehesten  als  [Nicht-­‐‑]Position  des  ΄Sowohl-­‐‑als-­‐‑
Auch΄).   Wäre   die   Leere   selbst   nicht   leer,   würde   es   bei   diesen   Differenzierungen  
bewendet  bleiben  können.  Sie  wäre  somit  eine  Kategorie  hinter  den  Phänomenen  der  
Unterscheidung.   Ohno   Yoshitos   Worte   „so   leer   als   möglich“   deuten   jedoch   auf   die  
Leere   der   Leere.  Wenn   er   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   auffordert   ΄leer   zu  werden΄  
und   nochmals   hinzufügt,   ΄so   leer   wie   nur   möglich   zu   sein΄,   ist   die   entleerte   Leere  
angesprochen.   Wenn   das   Schauen   der   Tanzenden   sich   auf   die   äußere   Form   des  
Mondes   richtet,   so   ist   er   klein   oder   groß,   nahe   oder   entfernt.   Wenn   sein   Wesen  
erkannt  wird,   ist  er  nicht  klein  und  nicht  groß,  nicht  nahe  und  nicht  entfernt,  denn  
sein  Wesen  ist   im  Sinne  des  Butō  ebenso  die  Leere  (΄leer΄  von  einer  eigenständigen,  
unabhängigen  und  beständigen  Natur)  wie  das  Wesen  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  
die  Leere   ist.  Daher   sind  die  Phänomene  Mond  und  Person  sowohl  gleich  als  auch  
einzigartig.    
Stellen  wir   uns   als   nächstes   die   Frage,  welcher   Zusammenhang   hierzu  mit   dem  
leeren,  weißen  Blatt  Papier  besteht,  auf  das  Ohno  Yoshito  einen  winzigen,  einzelnen,  
schwarzen   Punkt   setzt.   In   der   nicht-­‐‑dualistischen   Dimension   der   Leere   ist   weiß  
sowohl  schwarz  als  auch  schwarz  weiß  ist;  volles  ist  sowohl  leer  als  leeres  auch  voll  
ist.  Mit  anderen  Worten:  In  der  Leere  ist  schwarz  nicht  schwarz  und  weiß  nicht  weiß.  
Daher   ist   schwarz   zugleich   weiß   und   weiß   zugleich   schwarz.   Daraus   folgt  
schließlich,  dass  schwarz  wirklich  schwarz  ist  und  weiß  wirklich  weiß  ist.  Auf  diese  
Weise   eröffnet   sich   ein   Verständniszugang   hin   zu   Ohno   Yoshitos   Zeichnung   vom  
winzigen,   vollen,   schwarzen   Punkt   und   dem   im   Vergleich   dazu   riesigen,   leeren,  
weißen   Blatt:   Die   gesamte   weiße   Leere   des   Blattes   manifestiert   sich   in   diesem  
winzigen   schwarzen   Punkt;   zugleich   aber   manifestiert   sich   der   winzige   schwarze  
Punkt  in  der  gesamten  weißen  Leere  des  Blattes.  Darin  spiegelt  sich  die  Erkenntnis,  
dass   alle   Phänomene   ohne   Substanz   und   daher   sowohl   gleich   als   auch   einzigartig  
sind.  Wenn  eine  Person  dies  auf  existentielle  Weise  erkennt,  wird  ihr  Butō  zur  Leere.  
Wenn   sie   realisiert,   dass   der   kleine  Mond   zugleich   der   große  Mond   ist,   der   nahe  
Mond   zugleich   der   entfernte  Mond,   wenn   sie   im  Mond   ist   und   der  Mond   in   ihr,  
verwirklicht  sie  das  Nicht-­‐‑Bewusstsein:  „There  is  the  moon  inside  you  and  you  will  go  to  
the   moon   and   touch   it.”   Infolgedessen   vermag   eine   Tänzerin   oder   ein   Tänzer   die  
folgenden  Worten   zu   tanzen   und   zu   leben:   ΄Der  Mond   ist   in   mir   und   ich   bin   im  
Mond,  weil  ich  nicht  ich  bin  und  der  Mond  nicht  der  Mond  ist.  Daher  ist  der  Mond  
ich  und  ich  bin  der  Mond.  Und  aus  diesem  Grund  bin  ich  wirklich  ich  und  der  Mond  
ist   wirklich   der  Mond.΄   Das   ist,   meinem   Verständnis   nach,   der   Grund,   weswegen  
Ohno  Yoshito  sagt:  „There  is  the  moon  inside  you  and  you  will  go  to  the  moon  and  touch  
it.”  Wenig  später,  in  der  nächsten  Phase,  reflektiert  er  darüber:  „Drawing  the  big  circle  
and  drawing   the   smallest   circle   is   something  very  essential.  And  with  only   this   can  exist  a  
dance   piece.  The  motion   is   little   in   the   space   and   this   is   something   rarely   performed.”  Mit  
diesen   Worten   ist   somit   die   Dynamik   zwischen   Leere   und   Fülle,   Form   und  
Formlosigkeit  sowie  Subjektivität  und  Universalität  angesprochen.743  
                                                                                                                          
743  Vgl.  die  Passage  im  ΄Herz-­‐‑Sūtra΄  (Mahā-­‐‑prajñāpāramitā-­‐‑hṛdaya-­‐‑sūtra;  wörtl.:  ΄Sūtra  von  der  Essenz  
der   großen   Vollkommenheit   der   Weisheit΄;   jap.   Maka   hannya   haramitta   shingyō                                                                        
??????????):  „Form  ist  Leere,  und  Leere  ist  ebenso  Form.  Form  ist  nicht  verschieden  von  
Leere,   Leere   ist   nicht   verschieden   von   Form.  Was   Form   ist,   das   ist   Leere,   was   Leere   ist,   das   ist  
Form.”  (1989  [um  350  n.d.Z.]:239,  Übers.:  von  Brück.)    
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Bevor  wir  wieder   tanzten,  gab  uns  Ohno  Yoshito   für  die  nächste  Phase   folgende  
Worte  mit:  „Listen  to  the  music  really  carefully.”  Wie  erwähnt,  handelte  es  sich  bei  der  
Musik   um   Ludwig   van   Beethovens   ΄Mondscheinsonate΄.   Ohno   Yoshito   spielte  
daraus  ―  wie   auch   in   allen   anderen   Phasen   dieser   rituellen   Sequenz  ―   stets   den  
ersten   Satz   mit   der   Bezeichnung   adagio   sostenuto.   Gibt   die   Tempobezeichnung   des  
adagio   (ital.   ΄gemächlich΄,   ΄behutsam΄)   schon   eine   langsame   und   ruhige   Spielweise  
vor,   sollen   die   Töne   bei   der   Vortragsanweisung   sostenuto   (ital.   ΄gehalten΄)   noch  
länger   gehalten   werden   und  mehr   Zeit   zum   fort-­‐‑   und   ausklingen   zu   gewinnen744.  
Diese  Langsamkeit  der  Musik,  verbunden  mit  der  Langsamkeit  des  Tanzes,  sind  das  
Fundament,  woraus  sich  Butō  entwickelt.  Dies  bedeutet  Nicht-­‐‑Tanzen,  Nicht-­‐‑Hören,  
Nicht-­‐‑Sehen  und  Nicht-­‐‑Denken  zu  realisieren,  um  wirklich  im  Hier  &  Jetzt  zu  tanzen,  
zu   hören,   zu   sehen   und   zu   denken.   Auf   diese   Weise   wird   die   Langsamkeit   von  
Musik  und  Körper  zu  einem  Geschehnis  des  Geschehen-­‐‑Lassens.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III 
  
Ohno  Yoshito   stellt   dieser  Phase   eine   sprachkritische  Bemerkung  voran,  die   er  mit  
seinem   Verweis   auf  Worte   beginnt,   die   im   modernen   Sprachgebrauch   nicht   mehr  
benützt  werden  und  bezeichnet  sie  folglich  als  ΄tote  Wörter΄.  Dies  wiederum  setzt  er  
mit   jenen   ―   wie   er   sie   nennt   ―   ΄kleinen   Bewegungen΄   in   Beziehung,   die   seiner  
Ansicht  nach  ebenfalls  verschwunden  sind:  „There  are  so  many  words  that  are  not  used  
anymore   today.   The   dead  words.   The   small  movement   has   also   disappeared   the   daily   life.”  
Worin   könnte   der   Sinnhintergrund   liegen,  weswegen  Ohno  Yoshito   Sprachwandel  
als   Sprachverlust   und   Änderungen   im   Bewegungshabitus   als   Verlieren   von  
Bewegungsvielfalt-­‐‑  und  feinheit  beschreibt?  Sowohl  hinsichtlich  der  Sprache  als  auch  
der   Bewegung   deutet   er,   wie   ich   meine,   auf   ein   filigranes   Netzwerk   miteinander  
verbundener   Ebenen   hin,   dessen   Veränderungen   auch   die   Gefahr   in   sich   bergen  
können,  die  Fähigkeit  zu  einer  Sprache  und  Bewegung  als  sensible  Manifestation  von  
Erkenntnis  zu  verlieren.  Ohno  Yoshitos  darauffolgende  Reflexion,  mit  der  er  seinen  
Butō   insgesamt   sowie   die   Bedeutung   dieser   rituellen   Sequenz   ins   Blickfeld   rückt,  
spiegelt  dies  wider:  „I  am  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  
the  part  of   the  part  of   the  part  of   the  part  of   the  part.”  Hiermit   ist  die   ΄Entwicklung  der  
Interdependenten   Dimension΄   durch   die   Verwirklichung   von   engi,   der  
wechselseitigen   Bedingtheit   aller   Phänomene,   angesprochen,   die   sich   durch   die  
gleichzeitige   Subjektivität   sowie   Universalität   aller   Phänomene   ausdrückt. 745   In  
dieses   Erkennen   begleitet   Ohno   Yoshito   die   zu   ihm   kommenden   Tanzenden   im  
Rahmen  der  Weitergabe  seines  Butō  wesentlich  über  seine  poetisch-­‐‑rituelle  Sprache  
als  einer  Trägerin  des  In-­‐‑Beziehung-­‐‑Seins;  ebenso  geschieht  dies  über  seinen  Körper  
als   sensibles  Medium  des  Gewahrwerdens  durch   ΄kleine΄  Bewegungen,  die   auf  die  
Essenz   des   Butō   aufmerksam   machen.   Ohno   Yoshito   sagt   in   diesem   Sinne   auch  
daraufhin:   „Drawing   the   big   circle   and   drawing   the   smallest   circle   is   something   very  
essential.  And  with  only  this  can  exist  a  dance  piece.  The  motion  is  little  in  the  space  and  this  
                                                                                                                          
744  Vgl.  [Brockhaus  Riemann  Musiklexikon]  2000,  s.v.  ΄adagio΄  und  ΄sostenuto΄.  
745  Hier   wird   einmal   mehr   offensichtlich,   dass   in   Ohno   Yoshitos   Butō   alle   Bereiche   mit   allen  
anderen  Bereichen  eine  Einheit  bilden,  weshalb  meine   (dualistischen)  Trennungen  nicht  mehr  als  
Versuche   sind,   ein  Ganzes  durch  diskursive   Fragmentierung   zu  beschreiben,  das   in  Wirklichkeit  
nur  als  Ganzes  tanzend  erfahrbar  ist.    
     249  
is   something   rarely  performed.”  Hierin  gelangt   jene  Behutsamkeit   in  der   Sprache  und  
Bewegung   zum   Ausdruck,   die   gemeinsam   mit   einem   ebensolchen   geistigen   und  
körperlichen   Aufnehmen   des   Wahrgenommenen,   ein   Fundament   für   die  
Entwicklung  des  Butō-­‐‑Weges  darstellt.  
Ohno  Yoshito   ergänzt   seine  Bezugnahme  auf  die  Dynamik  der  Leere  mittels  des  
΄großen  Kreises΄  und  des   ΄kleinsten  Kreises΄,   indem  er  betont:  „It  has   the   connection  
with  cordial  and  other  relations.”  Die  getanzte  Verwirklichung  der  Dimension  von  engi,  
des   Netzwerks   wechselseitiger   Bedingtheit   alles   Phänomenalen,   beruht   nicht   auf  
abstrakt-­‐‑intellektuellen   Einsichten,   sondern   auf   einer   gelebten   Verwirklichung  
΄herzlicher  und  aufrichtiger΄  Beziehungen.  Somit  weist  Ohno  Yoshito  hier  erneut  auf  
eine  Sensibilität  der  Sprache  und  des  Körpers  als  Medien  des  In-­‐‑Beziehung-­‐‑Seins  hin,  
um  Universelles   als   subjektiv   und   Subjektives   als   universell   zu   erkennen,   das  mit  
einem  Gewahrsein  einhergeht,  mit  den  Phänomenen  dieses  Netzwerks  ΄herzlich  und  
aufrichtig΄  verbunden  zu  sein.  
Aus   diesem   Kontext   heraus   erschließt   sich   mir   Ohno   Yoshitos   humorvolle  
Bemerkung,  mit  der  er  sich  auf  jene  Zeit  bezieht,  in  der  es  noch  ΄kleine  Bewegungen΄  
gab   und   die   ΄toten   Wörter΄   lebten   („in   those   days   they   were   flies”).   Auf   meine  
Nachfrage   antwortete   Hashimoto   Keiko,   die   übersetzte,   dass   Ohno   Yoshito   damit  
Stechfliegen   meine.   Bei   einem   Versuch,   diese   Anmerkung   zu   verstehen,   könnten  
solche   Stechfliegen   dar   damaligen   Zeit   aufgrund   der   Art   und   Weise,   wie   Ohno  
Yoshito  sie  in  dieser  rituellen  Sequenz  erwähnt,  in  der  heutigen  Zeit  eine  zusätzliche  
΄Eigenschaft΄   haben:   Womöglich   sind   ihre   ΄Besuche΄   Augenblicke   einer   oftmals  
herausfordernden   Gewahrwerdung,   um   die   eigene   Sprache   und   Bewegung   als  
sensible  Manifestation  der  Erkenntnis  von  engi  zu  verwirklichen.  
Betrachten   wir   die   weitere   Entwicklung   von   Ohno   Yoshitos   Reflexionen.   Als  
nächstes   nimmt   er   das   Motiv   des   Maulwurfs   vom   Titelbild   des   Kinderbuches   Ich  
möchte  den  Mond  erneut  auf  und  sagt:  „We  want,  I  want  a  very  big  moon  and  bring  it  here  
in  the  studio.  One  big  moon.  In  this  space.  The  whole  space.  With  a  robe  you  catch  the  moon  
and   take   it   there.   So   it’s   the  moon   of   desire.”   Hier   flechtet   er   neben   dem   kleinen   und  
großen  Mond   eine   dritte   Ebene   ein,   den   ΄Mond   des  Wunsches΄.   Dieses  Wünschen  
jedoch  ist,  wie  schon  beim  ΄Wollen΄  ausgeführt,  wiederum  kein  Wünschen,  in  dem  es  
eine   wünschende   Person   (Subjekt),   das   Wünschen   (Aktion)   und   das   Gewünschte  
(Objekt)  vorhanden  wäre.  Wenn  Subjekt  und  Objekt  zu  einer  Einheit  verschmelzen,  
ist   die   wünschende   Person   zugleich   auch   ihr   Wunsch   und   der   Wunsch   ist   die  
wünschende  Person,  weshalb   sich  die  Aktion  des  Wünschens   selbst   auflöst.  Daher  
könnte   dieser   ΄wunschlose   Wunsch΄   als   Nicht-­‐‑Wunsch   bezeichnet   werden.   Der  
΄Mond   des   Wunsches΄   steht   daher,   wie   ich   meine,   für   den   Nicht-­‐‑Wunsch   nach  
Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität.   Diese   Diskussion   könnte   den   Anschein  
erwecken,  als  ob  hier  ein  Widerspruch  vorläge:  Während  meine  Betrachtung   in  die  
Richtung   des   Nicht-­‐‑Wunsches   verweist,   spricht   Ohno   Yoshito   vom   ΄Mond   des  
Wunsches΄.  Er  erwähnt  das  Nicht-­‐‑Wünschen  mit  keinem  Wort,  sondern  ermutigt  die  
Tänzerinnen   und   Tänzer,   den   ΄Mond  mit   einem   Seil   zu   fangen   und   ins   Studio   zu  
bringen΄.  Durch  einen  weiteren  Blick  auf  das  Geschehen  während  dieser  Phase  des  
Tanzes  hoffe  ich  klären  zu  können,  dass  der  ΄Mond  des  Wunsches΄  keinen  Gegensatz  
zur  Dimension  des  Nicht-­‐‑Wunsches  bildet.  
Ohno  Yoshito  motiviert   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  mit   aktiven  Worten   („with   a  
robe  you  catch  the  moon  and  take  it  there”)  und  zugleich  mit  passiven  Worten  („the  motion  
     250  
is   little   in   the   space”;   „dance   with   empty   head“)   zu   passiver   Aktivität   bzw.   aktiver  
Passivität.   Darin   manifestiert   sich   die   Präsenz   des   Nicht-­‐‑Tuns,   wodurch   Butō   zu  
einem  Geschehnis   des   Geschehen-­‐‑Lassens   werden   soll.   Auf   diese   Weise   kann   die  
Identität  der  Gegensätze   zwischen   aktiven  Worten   und  passivem  Tanz   sowie  passiven  
Worten   und   aktivem   Tanz   wirksam   werden.   Die   Tänzerinnen   und   Tänzer   machen  
körperlich  alles  andere  als  der  Maulwurf,  der  sein  Seil  mit  einer  schwungvollen  und  
expressiven   Bewegung   bis   zum   Mond   hinaufwirft.   Stattdessen   tanzen   sie   in  
äußerster  Stille.  Itō  Sayuri  etwa  bewegt  sich  langsam  zu  Boden  und  bleibt  die  ganze  
Phase  über  in  einer  embryonalen  Haltung  liegen.  Die   ΄äußere΄  Stille  der  Tänzerinnen  
und  Tänzer  beruht  auf   ihrer  hohen   ΄inneren΄  Präsenz  und  gleichermaßen  beruht  die  
hohe   ΄äußere΄   Präsenz   auf   ihrer   ΄innerer΄   Stille,   woraus   sich   ein   Geschehnis   des  
Geschehen-­‐‑Lassens   entwickelt.   Dies   kann   meiner   miterlebenden   Erfahrung   nach  
nicht  mit   einem   ΄aktiven  Wunsch΄,  die   auf  der  Tätigkeit  des   Ich-­‐‑Bewusstseins   fußt,  
erreicht  werden,  sondern  über  einen  ΄passiven  Wunsch΄  ―  einem  Nicht-­‐‑Wunsch.  
Jede  Bewegung  kommt  aus  der  Stille  und  kehrt  in  die  Stille  zurück.  Ohno  Yoshito  
führt   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   daher   in   eine   Prozessdynamik   der   nicht-­‐‑
dualistischen  Identität  von  Stille  und  Bewegung,  von  Passivität  und  Aktivität,  in  der  
sich  ihr  Butō  verwirklichen  soll.  Wenn  es  keinen  Unterschied  mehr  zwischen  ΄innerer  
Bewegung΄  und  ΄äußerer  Nicht-­‐‑Bewegung΄  gibt,  sind  der  ΄kleine  Mond΄,  der  ΄große  
Mond΄   und   der   ΄Mond   des   Wunsches΄   eine   Einheit   mit   den   Tänzerinnen   und  
Tänzern   geworden.   Solange   eine   Person   den   Mond   als   von   sich   getrennt   erlebt,  
vermag   sie   nicht   ΄mit   dem   Mond   tanzen΄.   In   dem   Moment   aber,   in   dem   sie   den  
Mond  nicht  mehr   als   von   sich   getrennt   erlebt,   kann   sie   realisieren,   dass   sie   immer  
schon   ΄mit   dem   Mond   tanzte΄   und   es   nur   nicht   wusste   ―   Ohno   Yoshitos   Worte  
sprechen  davon:  „There  is  the  moon  inside  you  and  you  will  go  to  the  moon  and  touch  it.  
[…]   You   just   practice   with   the   moon.”   Sodann   bewegen   sich   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  im  Gewahrsein:  ΄Ich  bin  nicht  ich  und  der  Mond  ist  nicht  der  Mond.  Daher  ist  
der  Mond  ich  und  ich  bin  der  Mond.  Deswegen  bin  ich  wirklich  ich  und  der  Mond  
ist  wirklich  der  Mond.΄  Ohno  Yoshito  sagt  zu  den  Tanzenden:  „We  want,  I  want  a  very  
big  moon   and   bring   it   here   in   the   studio.  One   big  moon.   In   this   space.   The  whole   space.”  
Dieser   ΄ganze   Raum΄   ist   die   Leere,   in   deren   Realisation   Stille   und   Bewegung,  
Aktivität  und  Passivität  eine  Einheit  bilden.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   IV 
  
Wenden  wir   uns   der   letzten   Phase   zu.   Sie   beginnt   damit,   dass   Ohno   Yoshito   den  
Tänzerinnen   und   Tänzern   jene   Fotografie   zeigt,   auf   der   Hijikata   Tatsumi   und  
Tamano   Kōichi   zu   sehen   sind   (s.S.   124).   Erinnern   wir   uns   an   die   diesbezügliche  
Besprechung   des   Bildes   durch   Ohno   Yoshito,   in   der   er   aufgrund   der  
Unterschiedlichkeit   in   der   äußerlich  wahrnehmbaren  Position   zwischen   beiden   auf  
die   Präsenz   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   verweist.   In   diesem   Sinne   sollen   sich   die  
Tanzenden  des  Kreises,  den  Ohno  Yoshito  zu  Beginn  dieser  rituellen  Sequenz  formte,  
unmittelbar  gewahrwerden,  wie   er   aus   sich  heraus   ist,   anstatt  den  Kreis   als  Kreis   zu  
sehen.  In  diesem  Kontext  meint  das  Sehen,  dass  es  eine  sehende  Tänzerin  oder  einen  
sehenden  Tänzer   (Subjekt),  das  Sehen   (Aktion)  und  einen  gesehenen  Kreis   (Objekt)  
gibt;   wenn   jedoch   all   dies   ineinander   fällt,   wird   das   unmittelbare   Gewahrsein   des  
Nicht-­‐‑Bewusstseins  möglich.  So  können  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  erkennen,  was  
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Ohno   Yoshito   ihnen   mit   dem   Kreis   beziehungsweise   dem   Vollmond   vermitteln  
möchte  ―  nämlich  das  Erkennen  der  Leere  als  die  Essenz   ihres  Tanzes.  Wenn  dies  
geschieht,   hat   der   Kreis   als   Symbol   seine   Funktion   erfüllt   und   die   ihm   eigentliche  
Bedeutung  tritt  unmittelbar  in  Erscheinung.  
Von   dieser   Fotografie   ausgehend,   bietet   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und  
Tänzern  eine  weitere  Entwicklungsmöglichkeit  für  ihren  Butō  an.  Er  erzählt  über  die  
kahlgeschorenen  Köpfe   von   Jungen,   bei   denen   jedoch   eine   Stelle   ausgespart   bleibt,  
was  er  als  Zeichen  dafür  interpretiert,  dass  sich  deren  Eltern  keinen  professionellen  
Haarschnitt   leisten  können.  Daraus  folgert  er:  „But  such  boys  are  so  lively,  so  vivid,  so  
alive.   […]   And   Kōichi   Tamano   is   someone   like   that.   He   is   one   of   such   boys.   His   way   of  
running  was  really  his  way.  And  he  never  obeyed   to   the   teacher.  So  he   is  an  excellent  butō  
student   and   he   has   the   essence   and   still   he   stays   like   the   boy.“  Ohno  Yoshito   greift   hier  
zwei   Ebenen   auf:   Vom   Beispiel   Tamano   Kōichis   ausgehend,   reflektiert   er   über  
Personen,  die   sich   einerseits   ihre   ΄Kindheit   bewahren΄  konnten  und  andererseits   in  
der   Struktur   der  Gesellschaft   eine  Anti-­‐‑Struktur   leben.  Die   Ebene   der   ΄Bewahrung  
der  Kindheit΄  möchte   ich  mit  den  Worten  Gōda  Narios  über  Butō-­‐‑Tänzerinnen  und  
Butō-­‐‑Tänzer   verdeutlichen,   die   meiner   Ansicht   nach   mit   Ohno   Yoshitos   Aussage  
verbunden  sind:  
  
However,  these  days  the  society  became  so  stable  and  uniform  that  people  started  to  wear  
the  same  things  and  people  started  to  go  to  the  theatre  to  be  entertained.  I  would  rather  go  
to  the  place  other  then  theatre  to  feel  something,  to  experience  this  feeling.  Even  in  the  city  
in   the   ordinary   place   you   can   see   dance.   And   such   dance―for   example   children’s  
movements―they   are  wonderful   butō   dancers!   And   ordinary   people   doing   some   action,  
without   knowing   or   consciousness   of   trying   to   be   a   good   butō   dancer   or   something   like  
that.  Without  such  consciousness  they  are  wonderfully  dancing  butō.746  
  
Gōda  Nario  zufolge  meint  die  ΄Bewahrung  der  Kindheit΄  mitunter  einen  Zustand,  in  
dem   sich   Personen   dessen,   was   sie   tun,   nicht   bewusst   sind.   Kinder   bewegen   sich  
spontan  und   intuitiv  ebenso  wie  Erwachsene,  die  etwas   tun,  ohne  sich  dessen,  was  
sie  tun,  bewusst  zu  sein  (―  insofern  Gōda  Nario  hier  Erwachsene  abseits  möglicher  
automatisierter   Tätigkeiten   täglicher   Routine   meint,   was   ich   aus   unserem  
Gesprächskontext  heraus  annehme).  Seine  Worte  weisen  hier  somit  in  Richtung  des  
Nicht-­‐‑Bewusstseins.  Wenn   eine   Tänzerin   oder   ein   Tänzer   im   Bewusstsein   ΄Ich   bin  
eine  gute  Butō-­‐‑Tänzerin΄  bzw.  ΄Ich  bin  ein  guter  Butō-­‐‑Tänzer΄  tanzt,   liegt   in  diesem  
Sinne   noch   ein   Stück   des   Weges   vor   ihnen,   um   zu   einer   ΄wundervollen   Butō-­‐‑
Tänzerin΄   bzw.   einem   ΄wundervollen   Butō-­‐‑Tänzer΄   zu   werden.   Wenn   sich   diese  
Person   aber   aus   jener  Motivation   heraus   bewegt,  wie   Kinder   es   beim   Spielen   tun,  
wird   sich   zuerst   ihr   ganzes   subjektives   Leben   und   im   Fortlauf   des   Butō   auch   ihr  
universelles   Leben   im  Tanz   offenbaren   können.  Dies   geschieht   im  Nicht-­‐‑Tun,   dem  
Geschehnis   des   Geschehen-­‐‑Lassens.   Ohno   Yoshito   motiviert   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer   mit   den   Worten   über   Tamano   Kōichi   („still   he   stays   like   the   boy“)   meinem  
Verständnis  nach  dazu,  diese  Qualität  in  sich  zu  suchen  und  freizulegen.  
Der   zweite   Aspekt,   den   Ohno   Yoshito   anspricht,   verweist   auf   die   Dynamik  
zwischen   Struktur   und   Anti-­‐‑Struktur.   Es   geht   hier   um   die   Eigenschaften   eines  
Schwellenzustandes,  den  Victor  Turner  als  ΄Liminalität΄  bezeichnet  hat.  Personen,  die  
                                                                                                                          
746  Dialog,  29.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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in   diesem   Zustand   leben,   sieht   er   als   ΄Grenzgängerinnen΄   beziehungsweise  
΄Grenzgänger΄,   weil   sie   durch   jene   Netze   schlüpfen,   die   durch   die   fixierten  
Positionen   einer   Gesellschaft   mit   ihren   kulturellen   Normen,   Klassifikationen,  
Traditionen   und   Gesetzen   geknüpft   werden;   wenn   Victor   Turner   ausführt,   dass  
solche  Personen  ―  er  spricht  von  „Schwellenwesen”―  aufgrund  dessen  „weder  hier  
noch   da”   und   „weder   das   eine   noch   das   andere” 747   sind,   so   ergibt   sich   eine  
zutreffende  Beschreibung  jenes  Zustandes,  in  dem  sich  Butō-­‐‑Tänzerinnen  und  Butō-­‐‑
Tänzer  befinden.  Indem  sie  ihr  Selbst  und  somit  die  Leere  realisieren,  sind  sie  weder  
hier  noch  da,  weder  das  eine  noch  das  andere.  Stattdessen  sind  sie  sowohl  wirklich  
hier   als   auch  wirklich   da,   weil   sie   im   gegenwärtigen   Augenblick   tanzen;   zugleich  
sind  sie  sowohl  wirklich  das  eine  als  auch  wirklich  das  andere,  weil  sie  wirklich  sie  
selbst   sind.  Ohno  Yoshito   sagt   über   Tamano  Kōichi:  „He   is   an   excellent   butō   student  
and  he  has  the  essence  and  still  he  stays   like  the  boy.  This   is  not  something  that  you  can  be  
like  however  hard  you  try.“  Die  Tänzerinnen  und  Tänzer  können  die  Leere  (als  Essenz  
des  Butō)  und  den  Zustand  der  Kindheit   (als  Synonym   für  das  Nicht-­‐‑Bewusstsein)  
nicht   verwirklichen,   wenn   sie   ΄hart   daran   arbeiten΄.   Das   Nicht-­‐‑Arbeiten   und   die  
Nicht-­‐‑Härte   als   Synonyme   für   die   Leere   sind   es,   die   ihnen   den   Weg   zu   ihrem  
genuinen  Butō  ermöglichen.  Wenn  sie  aus  der  Transparenz  heraus   tanzen,  die   sich  
durch   die   intuitive   Dimension   des   Nicht-­‐‑Arbeitens   und   der   spontanen   Dimension  
der  Nicht-­‐‑Härte  entfaltet,  wird  ihr  Butō  zu  einem  Nicht-­‐‑Butō  und  ihr  Tanz  zu  einem  
Nicht-­‐‑Tanz,   wodurch   sie   sie   ihren   genuinen   Butō   verwirklichen.   Und   darum   hält  
Ohno   Yoshito   auch   fest:   „Shaving   the   head   evokes   the   lifestyle   of   monks.   They  
separate  themselves  from  the  ordinary  life  of  society.   It   is  at   this  point  that  one  can  
begin  creating.  You  have  to  be  an  outsider  in  oder  to  do  this.”748  
Am   Ende   dieser   rituellen   Sequenz   mit   ihrem   rituellen   Integrationsprozess   zur  
Leere  zeigte  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  ein  Bild  des  Zen-­‐‑Meisters  
Sengai   Gibon  ????   (1750-­‐‑1837).   Darauf   sind   ein   Kreis,   ein   Dreieck   und   ein  
Viereck  zu  sehen,  worüber  er  sagt:  „Everyone  just  says  to  it:  ’Nothingness’.“  Auf  diese  
Weise   motiviert   er   die   Tanzenden   erneut   zu   ihrem   Erkennen   der   Dimension   der  
Leere:  „Just  ground  yourself   to   the  picture.  The  picture  doesn’t  need   any   interpretation   at  
all.“   Die   Leere   ist   jener   Grund   und   gleichzeitiger   Nicht-­‐‑Grund   aus   dem   die  
tänzerische   Freiheit   des   Butō   kommt.  Deswegen   sollen   sich   die   Tanzenden   als   die  
Personen,  die  sie  sind,  auf  eine  Dimension  gründen,  in  der  es  keine  Interpretationen  
mehr  braucht;  in  der  die  Phänomene  so  wahrgenommen  werden  können,  wie  sie  aus  
sich  heraus  sind,  und  nicht  wie  eine  Person  annimmt  oder  möchte,  dass  sie  sind.  Im  
dynamischen  Netzwerk  der  Leere   ist  alles,  was  es   ist  ―  nicht  mehr,  nicht  weniger,  
nichts   anderes,   als   es   ist,   mit   allem   anderen   verbunden   und   durch   alles   andere.  
Hierin   liegt   das   Erkennen   des   Selbst   und   somit   der   Subjektivität   und   der  
Universalität  aller  Phänomene.  Dies  kann  im  Hier  &  Jetzt  erfahren  werden,  und  so  ist  
dieses  Bild  eine  neuerliche  Inspiration  für  die  Tänzerinnen  und  Tänzer,  die  Leere  als  
ihr  Selbst  zu  realisieren.    
Der  Kreis  in  Sengai  Gibons  Bild  stellt  die  formlose  Form  ―  die  Leere  ―  dar.  Das  
Dreieck,  so  Suzuki  Daisetsu  in  seiner  Deutung,  steht  für  das  Bedürfnis  der  Menschen  
nach  bestimmbaren  Formen  und  ist  somit  der  Beginn  aller  Formen  beziehungsweise  
                                                                                                                          
747  1989a:95,  Übers.:  Schomburg-­‐‑Scherff.  
748  1992:83.  
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aller  Dualität;  daraus  entsteht  zunächst  seine  Verdoppelung,  ein  Viereck;  und  dieser  
Prozess  setzt  sich   fort,  weswegen  die  Menschen  zur  Vielheit  der  Dinge  gelangen.749  
Ohno   Yoshito   versucht   in   diesem   Sinne   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   aus   der  
΄Vielheit   der   Dinge΄   zur   Dimension   des   Kreises   zurückzuführen.   Seine  Worte,  mit  
denen   er   die   Tanzenden   in   die   abschließende   Phase   dieses   rituellen   Geschehens  
begleitet,  können  zu  einem  Inspirationsfluss   für  sie  werden,  um  die  Dimension  der  
nicht-­‐‑dualistischen   Leere   zu   verwirklichen:   „If   you   just   draw   a   little   circle   and   a   big  
circle   and   a   circle   of   desire   together   with  meaning   nothing.   [...]   Never   add   something   like  
expression  to  the  music.  [...]  Just  freely  listening  and  dance.  Sometimes  you  can  just  listen  to  
the   music   so   quietly   and   dance   to   the   music.   [...]   So,   dance   with   empty   head,   thinking  
nothing.  As  empty  as  possible.“  All  diese  Worte  verweisen  auf  den  Kreis  als   formlose  
Form.  Wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  seine  Form  ΄zu  tanzen΄  vermögen,  sind  sie  



































                                                                                                                          
749  1971:36.  
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IIIa.3.  A n n ä h e r u n g ― E n t w i c k l u n g   d e r   I n t e r d e p e n d e n t e n   D i m e n s i o n 
  
Be conscious about the whole dimension. If you look in  front of you, 
you should sense at the same time backwards.750  Ohno Yoshito 
  
Sich   der   ΄ganzen   Dimension΄   bewusst   zu   werden,   wie   Ohno   Yoshito   dies   den  
Tänzerinnen   und   Tänzern   sagt,   deutet   gemeinsam   mit   der   Entwicklung   eines  
΄rundum  sehenden΄  Körpers   auf  die  Verwirklichung  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins  durch  
die  Realisation  der  Leere  hin.   In  diesem  Kapitel  gelangt  ein  weiterer  Bereich  dieser  
΄ganzen  Dimension΄  in  den  Mittelpunkt  unserer  Betrachtung  ―  die  ΄Entwicklung  der  
Interdependenten   Dimension΄.   Im   Versuch,   diesem   rituellen   Geschehen  
näherzukommen,  möchte  ich  es  im  Folgenden  auf  der  Grundlage  von  zwei  rituellen  
Integrationsprozessen   besprechen:   jenem   zur   wechselseitigen   Bedingtheit   aller  
Phänomene   sowie   jenem   zur   Entwicklung   universeller   Empathie.   So   wie   letzterer  
eine   Fortführung   der   schon   besprochenen   Ebenen   zur   Empathie   darstellt,   ist   auch  
von   engi,   der   wechselseitigen   Bedingtheit   aller   Phänomene,   vielfach   die   Rede  
gewesen,   deren   Bedeutung   in   dieser   Phase   des   Textes   noch   deutlicher   in  
Erscheinung  treten  soll.    
  
IIIa.3.1.  R i t u e l l e r    I n t e g r a t i o n s p r o z e s s   z u r   w e c h s e l s e i t i g e n   B e d i n g t h e i t    
  
In  den  bisherigen  Ausführungen  zeigte   sich,  dass  die  Leere  und  die  wechselseitige  
Bedingtheit  aller  Phänomene  eine  Einheit  bilden.  Wenn  Ohno  Yoshito  sagt,  „jetzt  bin  
ich   die   Sonne,   aber   nach   und   nach   kommt   der  Mond   in  mich“,751  so   ist   hierin   die  
Dynamik   von   engi   berührt,   die   auf   der   wechselseitigen   Bedingtheit   zwischen  
Subjektivität   (΄Ich   bin   wirklich   ich,   die   Sonne   ist   wirklich   die   Sonne,   der  Mond   ist  
wirklich  der  Mond΄)  und  Universalität  fußt  (΄Ich  bin  nicht  ich,  die  Sonne  ist  nicht  die  
Sonne,  der  Mond  ist  nicht  der  Mond;  daher  bin  ich  die  Sonne,  die  Sonne  ist  ich;  die  
Sonne  ist  der  Mond,  der  Mond  ist  die  Sonne;  ich    bin  der  Mond,  der  Mond  ist  ich΄).  
Dies  zu  realisieren,  ist  der  Weg  vom  Ich  über  das  Nicht-­‐‑Ich  zum  Selbst  und  somit  der  
Verwirklichung   der   Leere.   In   ihr   besteht   kein   Phänomen   für   sich   isoliert,   sondern  
alles  Phänomenale  existiert  durch  alles  Phänomenale.  Blicken  wir,  davon  ausgehend,  
auf   eine   rituelle   Sequenz,   die   im   besonderen   von   dem   Integrationsprozess   zur  
wechselseitigen  Bedingtheit  geprägt  ist.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I 
  
Ohno   Yoshito   beginnt   das   tänzerische   Ritual   im   Studio   in   Kamihoshikawa   mit  
folgenden  Worten:  
  
                                                                                                                          
750  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
751  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.    
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Dance   only  with   the   back.   From   the   back,   everything   on   the   back.  Not   on   the   front,   but  
always  only  the  back.  It’s  the  only  focus.  Everything.  So  any  backs―weekend  backs,  tensed  
backs―anyway:  the  back.  Many  different  backs  can  be  revealed  here.  Let’s  try.752  
So  dance  to  this  music  but  move  from  your  back.  It’s  always  the  dance  of  the  back.  When  
you  make   a  movement   you   start   the  movement  with   your   back.  Always.   [Ohno  Yoshito  
neigt   seinen  Kopf  zur  Brust,  Hände  und  Unterarme  hält  er   in  einer  gerundeten  Form  vor  
dem   Oberkörper,   seine   Schultern   sind   leicht   nach   vor   gezogen,   so   dass   sich   auch   sein  
Rücken  rundet.  Dabei  dreht  er   sich   in   langsamen  Kreisen  auf  der  Stelle.]  When  you  stop,  
always  with  the  back  first.  Your  eyes  are  on  your  back.753    
  
Wir   sind   frei   im   Raum   verteilt.   Ohno   Yoshito   spielt   Ludwig   van   Beethovens  
΄Mondscheinsonate΄  ein,  zusätzlich  dimmt  er  das  helle  Studiolicht,  bis  nur  noch  eine  
Hälfte   des   Raumes   beleuchtet   ist.   Wir   beginnen   uns   langsam   an   den   jeweiligen  
Positionen  zu  drehen  und  behalten  diese  Bewegung  bei,  während  sich  ein  Teil  von  
uns   im  Hellen,   ein  Teil   im  Dunklen  befindet.  Gegen  Ende  dieser   ersten  Phase   rollt  
Ohno  Yoshito  einen  kreisförmigen  Tisch  mit  sehr  kurzen  Tischbeinen  aus  einer  Ecke  
in   die   Studiomitte   und   übergibt   ihn   Bob   Lyness,   einem   langjährigen   Butō-­‐‑
Praktizierenden,   der   zu   dieser   Zeit   in   Japan   arbeitet   und   regelmäßig   ins   Studio  
kommt.  Bob  Lyness  hält  die  aufgestellte  Tischplatte   (im  Durchmesser   cirka  1,45  m)  
vor   seinem   Oberkörper.   Damit   ist   der   Tisch   zu   einer   runden   Holzscheibe  
umgewandelt,   deren   Vorderseite   rot   und   Rückseite   grau-­‐‑braun   ist.   Kurz   danach  
verringert   Ohno   Yoshito   die   Helligkeit   immer   mehr   bis   zur   völligen   Dunkelheit.  
Gleich  darauf  schaltet  er  die  Studiolichter  wieder  ein.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II 
  
Die  zweite  Phase  der  rituellen  Sequenz  beginnt  mit  einer  Erklärung  Ohno  Yoshitos:  
  
Why   we   are   doing   this   is:   that   in   the   beginning   of   butō   we   put   very   much   emphasis  
especially   on   the   back.   I   experienced   that  myself   and   also  witnessed   that.  And   in  Kazuo  
Ohno’s  dance   the  back  has  such  an   importance.  To  achieve   the  back   in  your  body―what  
exercise   makes   sense?   When   you   move   like   that   [Ohno   Yoshito   beginnt   sich   zu  
drehen]―when   you   turn   your   back   after   you   are   facing   this  way   [die  Vorderseite   seines  
Körpers  ist  von  uns  aus  sichtbar]  or  just  turn  then  and  the  back  itself  is  revealed.  So,  what  
makes   such   a   difference   is   the   question?  What   kind   of   practice,   exercise   is   effective   for  
achieving  such  backs?  So  one  way  is  with  this   table.  This   face,   this  side   is   the  sun.   [Ohno  
Yoshito  bezieht  sich  hier  auf  die  rote  Vorderseite  des  Tisches.]  In  the  morning  the  sun  rises  
and   then   this   side   is   the  moon.   [Die  grau-­‐‑braune  Rückseite  des  Tisches.]   So   the  way  you  
turn  is  not  the  question.  So  now  I  am  the  sun  but  gradually  the  moon  comes  into  me.  And  
in   turning   the   sun   appears   again.   So   I   become   the   sun   and   then   the  moon.   It’s   like   the  
course   of   one  day   and  night,   revolving,   rotating.   So   it’s   about   the   feeling   of   the   sun,   the  
feeling  of   the  moon  coming  into  me.  One  person  who  is   turning   it,  please  try.  So  anyone,  
please,   three  minutes   each.   So,   for   one  music   two   persons   taking   turns.   And  we   others,  
                                                                                                                          
752  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
753  Workshop,   3.8.2004,   Kamihoshikawa,   SDin:  Hashimoto  Keiko.   Erl.   in  Klammer  M.W.   Ich   habe  
diesen  Teil  eingefügt,  da  er  mit  der  rituellen  Sequenz  vom  6.7.2004  ident  ist,  von  deren  Phase  I  ich  
keine   Videoaufzeichnung   habe.   Daher   beruht   die   Wahrnehmungserfahrung   dieser   ersten   Phase  
z.T.   auf   der   Videoaufzeichnung   des   Butō-­‐‑Workshops   vom   3.8.2004   und  meiner   Erinnerung.   Die  
restliche  Wahrnehmungserfahrung  ist  mit  dem  angegebenen  Datum  ident.    
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please  do  dance  rotating  together  slowly  with  the  sun  and  the  moon.  It  is  possible  that  one  
person   is   rotating   once,   only   once   and   transforms   the   space   completely.   The   turning   has  
such  power.  It  can  have  such  power.  So  let’s  try.  There  is  a  performance  of  Kazuo  Ohno  and  
me  titled   ΄The  Road   in  Heaven,   the  Road  on  Earth΄   [Tendō  chidō,  UA:  1995].  Heaven  or  nature  
does   nothing.   And   the   earth   too.   Human   beings   do.   But   nature,   heaven   doesn’t   do  
anything.  The  sun  just  rises  and  just  sets  when  the  moon  comes.  If  you  do  something  it’s  the  
world   of   human   beings.   So   if   you   achieve   the   rotation   of   doing   nothing   it   will   surprise  
people.  Nothingness  is  fullness.754    
  
Zur   Klaviermusik   von   Ludwig   van   Beethovens   ΄Mondscheinsonate΄   beginnt   Bob  
Lyness  die  runde  Holzscheibe   inmitten  von  uns  anderen  Tänzerinnen  und  Tänzern  
zu   drehen.   Langsam   und   behutsam   bewegt   er   sie   in   Kreisen,   so   dass   ihre   rote  
Vorderseite   mit   der   grau-­‐‑braunen   Rückseite   wechselt.   Während   die   Holzscheibe  
somit  an  einer  Stelle  bleibt,  umkreist  er  sie,  wodurch  sie  sich  dreht.  Auf  diese  Weise  
tanzen  wir  alle   in  Kreisen  auf  unseren  Plätzen.  Dabei   rotieren  die  Körper   in  einem  
fort,  die  Hände  folgen  dem  Rhythmus  dieser  Bewegung.  So  ist  nach  einiger  Zeit  der  
Drehungen  bei  einigen  die  Haltung  von  Händen  und  Kopf  gänzlich  verändert.  Die  
Augen  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  sind  nach  außen  gerichtet,  zugleich  ist  ihr  Blick  
verinnerlicht.  Als  die  Musik  endet,  folgen  einige  Sekunden  der  Stille,  währenddessen  
wir   in  unseren  Drehungen  verbleiben.  Dann  kommt  Ohno  Yoshito   in  die  Mitte.  Er  
gibt  die  Holzscheibe  an  die  finnische  Tanztherapeutin  Paivi  Pylvanainen weiter,  die  
vor   kurzem   begonnen   hat,   das   Studio   zu   besuchen   und   sagt   zu   ihr:   „Experience,  
please  try.“755  Wir  kehren  in  unsere  Ausgangspositionen  zurück  und  eine  sphärische  
Musik   erklingt,   die   Ohno   Yoshito   als   ΄Full   Moon΄   bezeichnet.   Er   richtet   einen  
Scheinwerfer   direkt   auf   die   Holzscheibe.   Wenn   sein   Strahl   auf   ihre   ΄Sonnenseite΄  
trifft,   wird   die   rote   Farbe   in   den   Raum   reflektiert.   Währenddessen   dreht   Paivi  
Pylvanainen die  Holzscheibe   auf   sehr   konzentrierte  Weise.  Nach  dem  Ausklingen  
dieses   Liedes   findet   eine   weitere   Übergabe   der   Holzscheibe   an   Yamaguchi   Kenji  
statt,   der   seit   vielen   Jahren   im   Studio   tanzt.   Danach   eröffnet   Ohno   Yoshito   eine  
weitere  Phase  dieser  rituellen  Sequenz.   
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III 
  
Ohno  Yoshito  holt  Bälle  in  verschiedenen  Größen  bis  zu  jener  eines  Fußballes  hervor.  
Diejenigen  unter  uns,  die  erst  seit  kürzerer  Zeit  im  Studio  sind,  nehmen  einen  Ball  in  
ihre  Hände,  weil  dies  eine  Unterstützung  für  das  kommende  tänzerische  Geschehen  
darstellt.  Mit  folgenden  Worten  leitet  Ohno  Yoshito  zu  dieser  nächsten  Phase  über:  
  
So  think  of  the  sphere.  Have  the  image  of  sphere.  Roundness,  all  the  time.  Keep  the  image  
always.  Then  you  have  the  sphere  in  you  sometime,  somehow.  Especially  women.  When  it’s  
full  moon  in  Japan  everywhere  they  have  a  moon  viewing  party.756  The  moon  transforms  the  
way  of   looking  or  walking.  So  it’s  the  sphere.  Everything  is  round.  In  the  beginning  of  nō,  
the  audience  sat  outside  in  a  round  circle.  It  was  just  recently,  some  hundred  years  ago,  that  
the   nō   stage  was   brought   inside   a   house.   So,   it   has   the   roof   and   the   columns.   Inside   the  
                                                                                                                          
754  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
755  Ibid.  
756  Am  13.  September  und  in  der  Nacht  vom  15.  August  (bezogen  auf  den  lunaren  Kalender)  findet  
tsukimi  ??,  das  ΄Mond-­‐‑Betrachten΄,  statt.      
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theatre  is  the  roof  so  that  there  is  another  house.  The  house  is  the  body.  And  the  stage,  the  
house   inside,   is   the   womb.   And   it   was   originally   a   round   sphere.757  So   it’s   the   mother’s  
womb.758      
  
Wiederum  erklingt  die  ΄Mondscheinsonate΄.  Yamaguchi  Kenji  dreht  die  Holzscheibe  
in  der  Mittel  des  Studios.  Jene  von  uns,  unter  denen  auch  ich  bin,  welche  einen  Ball  
genommen  haben,  halten  ihn  ruhig  vor  ihren  Oberkörpern  und  tanzen  in  kreisenden  
Bewegungen.  Die   anderen   formen  mit   ihren  Armen   und  Händen  Kreise,  während  
ihre   Körper   ebenso   rotieren.   So   tanzen   alle   auf   ihrem   jeweiligen   Platz   für   einige  
Minuten,  bis  Ohno  Yoshito  die  Klaviermusik  schrittweise  bis  zur  Stille  zurücknimmt  
und  dann  von  seinem  Audio-­‐‑  und  Lichtpult-­‐‑Platz  zu  uns  kommt.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   IV 
  
Ohno  Yoshito  beginnt  die  nächsten  Phase  mit  der  Erzählung  über  eine  Performance:  
  
One   important   thing.   We   [Ohno   Kazuo   und   er   selbst]   had   a   dance   performance   in  
Yokohama.   And   the   ceiling   was   so   high   in   that   venue.   At   that   time   the   question   was  
whether  you  grasp  the  height  of  the  cealing,  grasp  the  full  height.  That’s  the  point.  If  your  
height   stops   here   [er   deutet   auf   den   Scheitelpunkt   seines   Kopfes]   it’s   not   good.   Your  
perception  should  always  extend  to  heaven  and  the  perception  at  your  feet  extends  towards  
earth.  [Ohno  Yoshito  hält  eine  Hand  über  seinen  Kopf,  die  andere  nach  unten.]  So,  in  you  is  
always  heaven  and  earth.  When  you  go   into  such  a  space  you  must  grasp   the  space  with  
this.  So  the  moon  is  here  but  you  need  to  extend  your  perception  towards  the  vertical  line.  
It’s  still  lacking.  One  American  lady  who  is  almost  at  my  age  came  to  the  venue  before  the  
performance  and  asked  at  once:  ’How  do  you  grasp  this  space  above?’  So  how  do  you  take  
the  whole  space  in  your  body?  Please  keep  this   in  your  mind.  The  space  towards  heaven.  
You  see   the  moon  here  and  at   the  same  time  there  above.   If  you  see   the  both  at   the  same  
time  it  will  be  wonderful.  So  again  please.759  
  
Wiederum  erklingt  die  ΄Mondscheinsonate΄.  Die  Holzscheibe  wird  nach  wie  vor  von  
Yamaguchi   Kenji   gedreht.   Wir,   die   wir   mit   den   Bällen   tanzen,   halten   diese   mit  
unseren  Händen  umschlossen  vor  den  Oberkörpern,  bewegen  sie   langsam  auf  und  
ab,  die  anderen  Tänzerinnen  und  Tänzer  erweitern  ihre  Handbewegungen  nun  auch  
vertikal  nach  oben.  Alle  Körper  drehen  sich  beständig   in  einem   fort.  Ohno  Yoshito  
gibt   die   ΄Mondscheinsonate΄   nun   lauter   wieder.   Kumazawa   Ayaka   streckt   ihre  
beiden   Arme   bedächtig   nach   oben,   Katō  Michiyuki   bewegt   sich   in   spiralförmigen  
Kreisen   auf   den   Boden   zu.   Aus   der   hockenden   Stellung,   in   der   seine   Bewegung  
endet,   kommen  er   sodann   langsam  wieder  nach  oben.  Andere  drehen   sich   schlicht  
                                                                                                                          
757   Siehe   zu   der   von   Ohno   Yoshito   erwähnten   historischen   Entwicklung   der   Nō-­‐‑Bühne   die  
Ausführungen  von  Komparu  Kunio  ????   (1983;   insb.   111-­‐‑114,   122f.).  Hierin   findet   sich   auch  
die  Abbildung  eines  Sitzplanes  für  das  Publikum,  das  in  einer  Anordnung  von  dreihundert  Grad  
um  die  Bühne  sitzt,  weswegen  Komparu  Kunio  es  als  „theater-­‐‑in-­‐‑the  round”  bezeichnet  (ibid.:  122,  
Übers.:  Corddry;  genannte  Darstellung  findet  sich  auf  S.  123  [Abb.  33];  sie  ist  aus  dem  Gunshoruijū  
????    (΄Sammlung   japanischer   Klassiker   nach   Typen   sortiert΄),   einer   umfassenden   und  
textkritisch-­‐‑historischen  Quellensammlung  entnommen,  die  von  Hanawa  Hokiichi  ????  (1746-­‐‑
1821)  erstellt  wurde.  
758  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
759  Ibid.,  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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und   in   sich   gekehrt   immer   wieder   um   die   eigene   Achse,   ohne   dem   etwas  
hinzuzufügen.   Die   Klaviermusik   begleitet   dieses   Geschehen   in   seiner   langsamen  
Stille.  Mit  dem  Ende  der  ΄Mondscheinsonate΄  findet  auch  diese  rituelle  Sequenz  ihren  
Abschluss.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I 
  
Ohno   Yoshito   eröffnet   diese   rituelle   Sequenz  mit   den  Worten   an   die   Tänzerinnen  
und  Tänzer,  nur  mit  und  von  ihrem  Rücken  her  zu  tanzen:  „Dance  only  with  the  back.  
From   the  back,   everything  on   the  back.  Not  on   the   front,   but   always  only   the  back.   It’s   the  
only   focus.”   Im   Sinne   der  Vorder-­‐‑   und  Rückseite   des   einheitlichen   Körpers   ist   somit  
auch   der   Entwicklungsweg   zur   einheitlichen   Dynamik   der   subjektiven   und  
universellen  Dimension  angesprochen,  worauf  aus  Sicht  des  Butō  die  wechselseitige  
Bedingtheit   alles   Phänomenalen   beruht.   Indem   Ohno   Yoshito   auf   diese  Weise   die  
Intention   dieses   rituellen   Geschehens   anspricht,   lenkt   er   den   Fokus   auf   den  
introspektiven   Prozess   der   Tanzenden   als   Grundlage   für   diesen   Entwicklungsweg  
zur  Nicht-­‐‑Dualität:  „So  any  backs―weekend  backs,  tensed  backs―anyway:  the  back.  Many  
different  backs  can  be  revealed  here.“  Die  Prägungen  ihres  ΄sozialen  Körpers΄  und  ihrer  
΄sozialen  Masken΄   sollen   sich   durch   die   Intention   der   Kreisbewegungen   zu   ihrem  
΄wirklichen  Körper΄  und   ihrer   ΄wahren   Identität΄  hin  verändern.  Darum  sagt  Ohno  
Yoshito  ―  wie  schon  an  früherer  Stelle  wiedergegeben:  „Just  as  in  our  daily  lives  we  
hide   our   faces   behind   a   social  mask   so   as   to   conceal   our   true   identities,   our   social  
body,  by  the  same  token,  wears  an  armor  that  renders  our  real  body  invisible.”760  In  
seiner  Rede  von  ΄schwachen΄  und  ΄angespannten΄  Rücken  zu  Beginn  dieser  rituellen  
Sequenz  sind,  wie   ich  meine,  diese  ΄sozialen  Körper΄  und  ΄sozialen  Masken΄  gemäß  
der  jeweiligen  physischen  und  psychischen  Situation  und  Biografie  der  Tänzerinnen  
und  Tänzer  berührt.  Das  Sinnbild  der  ΄schwachen΄  und  ΄angespannten΄  Rücken  kann  
die   Tänzerinnen   und   Tänzer   je   nach   ihrer   individuellen   Lebensgeschichte   auf   sehr  
persönliche  Weise   erreichen,  weil  Ohno  Yoshito   sie   zudem  ermutigt,   das,  was   ihre  
Rücken   ΄schwach΄   oder   ΄angespannt΄   sein   lässt,   zu   ΄enthüllen΄.  Dies   bedeutet   nicht  
zur  Schau  stellende  oder  nach  außen  gerichtete  Expression,  sondern  den  nach  innen  
gewandten   Prozess   der   Introspektion   des   Butō,   der   im   Sinne   der   intuitiven  
Erkenntniserfahrung  auf  Gewahrwerdung  und  Achtsamkeit  beruht.    
Ohno  Yoshito  betont,  alles  körperliche  Geschehen  solle  sich  von  der  Rückseite  her  
ereignen.  Zudem  unterstreicht  er  dies  mit  den  Worten:  „Your  eyes  are  on  your  back.”  
Als   ein   Körperteil,   der   selbst   nie   direkt   gesehen   werden   kann,   lenkt   er   somit   die  
Aufmerksamkeit   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   jenen   Bereich,   der   ihnen   visuell  
nicht   zugänglich   ist.  Darin  verbirgt   sich  meiner  Ansicht  nach  die   rituelle   Symbolik  
dieses  Tanzes:  Das  substanzhafte  Ich,  das  ΄keine  Augen  hat΄,  weil  es  aufgrund  seiner  
dualistischen   Struktur   der   Gegensätze   nicht   ΄rückwarts΄   in   die   Nicht-­‐‑Dualität  
schauen   kann,   soll   allmählich   mit   den   ΄Augen΄   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   ΄sehen΄  
lernen.761  
                                                                                                                          
760  2004:59,  Übers.:  Barrett.  
761  Im  Nicht-­‐‑Bewusstsein  jedoch,  das  gerade  durch  die  Auflösung  der  Dualität  gekennzeichnet  ist,  
ist  keine  sehende  Person  (Subjekt),  kein  Sehen  (Aktion)  und  nichts  Gesehenes  (Objekt)  vorhanden.  
Darin   verschmelzen   diese   Ebenen   zu   einer   Einheit   des   Nicht-­‐‑Unterschieds   im   Unterschied  
beziehungsweise  des  Unterschieds  im  Nicht-­‐‑Unterschied.    
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Betrachten   wir   diese   Ebene   der   rituellen   Symbolik,   die   auch   anhand   von   Ohno  
Yoshitos  Steuerung  des  Lichts  in  dieser  ersten  Phase  versinnbildlicht  wird:  Anfangs  
dimmt  er  das  helle  Studiolicht,  so  dass  nur  noch  eine  Hälfte  des  Raumes  beleuchtet  
ist  und  sich  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  teils  im  Hellen,  teils  im  Dunklen  befinden.  
Gegen  Ende  nimmt  er  das  Licht  bis   zur  völligen  Dunkelheit   zurück,   ehe  es  wieder  
hell   wird.   Diese   Dynamik   zwischen   gleichzeitigem   Hell-­‐‑Dunkel,   des   graduellen  
Heller-­‐‑   bzw.   Dunkler-­‐‑Werdens   und   völliger   Dunkelheit   bzw.   völliger   Helligkeit  
symbolisiert   die   Sinndimension   dieses   Tanzes,   die   in   der   Erkenntnis   der   Nicht-­‐‑
Dualität   von   engi   liegt.   Damit   ist   der   Entwicklungsweg   im   Sinne   der   von   Ohno  
Yoshito   erwähnten   ΄ganzen   Dimension΄   bezeichnet,   von   der   zu   Anfang   dieses  
Kapitels  die  Rede  war:  „Be  conscious  about   the  whole  dimension.   If  you   look   in      front  of  
you,  you  should  sense  at  the  same  time  backwards.”  Die  Symbolik  des  Rückens  intendiert  
die  Verwirklichung  der  Nicht-­‐‑Dualität,  der  Weg  dorthin  führt  über  einen  Prozess  der  
΄Enthüllung΄,   dem   Ohno   Yoshito   zwei   Bedeutungsebenen   zumisst:   existentielles  
Vertrauen  und   existentielle  Krise.  Zwar   spricht   er   hierüber  nicht   im  Verlauf  dieser  
rituellen   Sequenz,   doch   deren   Dynamik   liegt   seinen   einleitenden   Worten   über  
΄schwache΄  und  ΄angespannte΄  Rücken  zugrunde:  „Many  different  backs  can  be  revealed  
here.”  
  
E x i s t e n t i e l l e s   V e r t r a u e n  
  
Ohno  Yoshito  erzählt  in  unserem  Dialog  zu  diesem  ersten  Aspekt:  „I  totally  accepted  
Hijikata  as  he  was.  And  that’s  why  Hijikata  totally  believed  in  me.  Maybe  I  am  the  
only   person   to  whom  Hijikata   showed  his   back.   It  means:   Everything.”762  Mit   dem  
΄Zeigen   des   Rückens΄   spricht   er   eine   Beziehungsdimension   an,   in   der   sich   zwei  
Personen   als   die   Personen   akzeptieren,   die   sie   in   authentischer   Weise   sind.   Einer  
solchen   Verbindung   liegt,   wie   ich   meine,   ein   Akt   des   existentiellen   Vertrauens  
zugrunde:  Sich  als  die  Person  zu  offenbaren,  die  frau/man  ist  und  somit   ΄alles΄  von  
sich  zu  zeigen.  Hierin  ist  das  Wesen  der  Introspektion  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  
angesprochen. 763   In   der   geschützten   Atmosphäre   des   Studios   können   sie   die  
Fähigkeit   entwickeln,   ΄Augen   am   Rücken΄   zu   bekommen.   Damit   meine   ich,   die  
Wirklichkeit   der   eigenen   Person   zu   berühren,   womit   die   Wahrnehmung   des   aus  
Sicht   des   Butō   nicht   existenten   und   infolgedessen   konstruierten   Ich   verknüpft   ist.  
Darin  spiegelt  sich  auch  Ohno  Yoshitos  Rede  von  ΄schwachen΄  und  ΄angespannten΄  
Rücken  wider.  Um  diese  zu  enthüllen,  lassen  sich  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  durch  
die  Entwicklung  zum  Nicht-­‐‑Ich  auf  einen  krisenhaften  Prozess  ein  wie  dies  etwa  in  
den   Worten   von   Joan   Soler   (S.   189f.,   194f.,   197f.)   oder   Tokumitsu   Kayoko   zuvor  
angesprochen   wurde   (S.   221).   Das   aus   dem   Griechischen   stammende   Wort   krísis  
bedeutet   unter   anderem   ΄entscheidende   Wendung΄, 764   worum   es   sich   bei   der  
transformativen   Entwicklung   zum   Nicht-­‐‑Ich   auch   handelt.   Daher   ist   es   von  
Wichtigkeit,   dass   die   entstehende(n)   Krise(n)   von   einem   Vertrauen   innerhalb   der  
                                                                                                                          
762  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
763  Interessant   ist   in   diesem   Zusammenhang   die   Ansicht   der   Soziologin   Sugiyama   Lebra   Takie  
(2004:201,   Hervorh.   wie   im   Org.)   über   eine   generelle   Bedeutungszuschreibung   des   Rückens   in  
Japan,  wozu   sie   feststellt:  „The   deceptive   ΄front΄   of   self―face,   eyes,  mouth―is   contrasted   to   the  
΄back΄  [...]  of  the  body,  which  off  guard  and  more  vulnerable,  reveals  the  real,  unadorned  self.“    
764  Drosdowski  1989,  s.v.  ΄Krise΄.  
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Dynamik  des  Butō  begleitet  und  getragen  sind,  weshalb  den  rituellen  Basisprozessen  
von  Empathie,  Vertrauen  und  Kongruenz  große  Bedeutung  zukommt.    
  
E x i s t e n t i e l l e   K r i s e 
  
Ohno  Yoshito   schildert  die  Bedeutungsebene  der   ΄Enthüllung΄   auf   folgende  Weise:  
„To  show  the  back  is  to  stand  on  the  edge  of  the  crisis.  In  Roman  era,  Caracalla,  the  
emperor,  was   killed  when  he   showed  his   back  while  peeing.   Somebody   stuck  him  
from  behind.  So,  to  show  the  back  is  to  stand  on  the  edge  of  the  crises.  And  butō  was  
called   the   ΄Dance   of   the   Back΄.   Because   we   showed   our   backs.”765  Betrachten   wir  
vorerst  den  historischen  Kontext.  Der  unter  seinem  Übernamen  ΄Caracalla΄  bekannte  
römische   Kaiser  Marcus   Aurelius   Antoninus   (188-­‐‑217)   reiste,   begleitet   von   seinem  
Leibwächtern,   den   sog.   ΄Löwen΄,   und   dem   Soldaten   Julius   Martialis,   der   als  
Reitknecht   diente,   von   Edessa   nach   Carrhä 766 .   Über   seine   Ermordung   gibt   es  
unterschiedliche,   einander  widersprechende   historische   Berichte,   die   Ernst  Hohl   in  
einer   quellenkritischen   Studie   sichtete767  und   die   Ereignisse   wie   folgt   darstellt:   „In  
der  Obhut  seiner  ΄Löwen΄  wähnt  sich  der  mißtrauische  Kaiser  völlig  geborgen.  Daß  
der  Kaiser  unterwegs  absitzen  muß,  bietet  dem  Martialis  eine  Chance,  wie  er  sie  sich  
nicht  besser  wünschen  kann;  als  Pferdehalter   ist  er  mit   seinem  Opfer  allein,  da  das  
übrige   Gefolge   sich   mehr   oder   weniger   entfernt   hat.   Erst   als   der   Kaiser   sich  
erleichtert   hat   und  wieder   aufsitzen  will,   durchbohrt   ihn   sein   strator   [΄Reitknecht΄]  
Martialis  mit  dem  bereitgehaltenen  Dolch.“768  In  dieser  Ermordung  des  Kaisers,  die,  
wie   Ernst   Hohl   folgert,   unmittelbar   nach   dem  Urinieren   ausgeführt   wurde,   findet  
sich   die   Verdichtung   der   Ebenen   des   existentiellen   Vertrauens   sowie   der  
                                                                                                                          
765  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  Gemeinsam  mit  einer  Schilderung  des  
Zusammenhanges   von   Ohno   Yoshitos   Erzählung   über   Caracalla   mit   Hijikata   Tatsumis   Butō,  
möchte   ich   einen   kurzen   Einblick   in   die   Bedeutungsgeschichte   geben,   die   zur   Bezeichnung   des  
frühen   Butō   als   ΄Tanz   des   Rückens΄   führte.   In   einer   Broschüre   zur   Neubearbeitung   seiner  
Performance  ΄Verbotene  Farben΄  (Kinjiki)  im  Jahr  1959  legte  Hijikata  Tatsumi  ein  Essay  bei,  in  dem  
er   schrieb:   „The   back   is  my  new   alter-­‐‑ego   that  masters   pronunciation”.  Und   er   hält  weiters   fest:  
„The   back   will   be   employed   with   same   value   as   the   revolving   breast.”   (in:   ΄Hijikata   Tatsumi  
Archive  [Hg.].  Hijikata  Tatsumi  ΄Butō΄  shiryōshū  dai  ippou  ???????????	 [΄Hijikata  Tatsumi  
΄Butoh΄   Materialien―Erster   Band΄].   2004.   Keio   University   Arts   Center,   S.   56;   zit.   nach   Baird  
2005:121.)  Darin  setzt  er  die  Vorder-­‐‑  und  Rückseite  des  Körpers  auf  der  Bühne  ohne  Unterschied  
gleichberechtigt   ineinander.   Zusätzlich   zu   dieser   Bedeutungsebene   schreibt   Mishima   Yukio  
(1987:123,  Übers.:  Kobata  Kazue)   in  seinem  Text  Kiki  no  buyō     ?????	 (΄Krisen-­‐‑Tanz΄),  Hijikata  
Tatsumi  habe  zu  ihm  gesagt:  „Through  dance  we  must  depict  the  human  posture  in  crisis,  exactly  
as  it  is.”  Mishima  Yukio  notiert  weiters,  dass  er  dafür  ein  Beispiel  gab:  den  Rücken  eines  Mannes,  
der   am   Straßenrand   uriniert.   Vor   dem   Hintergrund   der   sozialpolitischen   Ereignisse   seiner   Zeit  
deutet   Hijikata   Tatsumi   den   Rücken   als   Symbol   für   die   ΄menschliche   Krise΄.   Von   Shibusawa  
Tatsuhiko   ????    schließlich,   einem   weiteren   Schriftsteller,   stammt   die   Interpretation   der  
Bedeutung  des  Rückens  in  Verbindung  mit  der  Ermordung  Caracallas.  Nachdem  er  diese  schildert,  
hält  er  fest:  „The  Japanese  dancer  Hijikata  Tatsumi  has  discovered  in  the  figure  of  the  back  of  a  man  
standing  peeing,  the  form  of  human  crisis.  At  the  dawn  of  the  latter  half  of  the  20th  century.”  (Org.:  
Hansai   no   buyōka  ??????   [Holocaust-­‐‑Tänzer],   in:   Morishita,   Takashi  ???   et.   al.   2004.  
Hijikata   Tatsumi   no   butō:   Nikutai   no   shururearisumu,   shintai   no   ontorojī                                                                                                            
??????:????????????   ?????????  [΄Tatsumi  Hijikatas  Butō:  Surrealismus  des  
Fleisches,  Ontologie  des  `Körpers’΄],  Keio  University  Press,  S.  17;  zit.  nach  Baird  2005:122.)    
766  Vgl.  Hohl  1950.    
767  Ibid.  
768  Ibid.:  287,  Hervorh.  wie  im  Org.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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existentiellen   Krise.   Ein   Pferdeknecht,   ausgewählt   im   Glauben,   ihm   könne  
existentiell  ebenso  vertraut  werden  wie  den  Leibwächtern,  um  das  eigene  Leben  zu  
schützen,  bricht  dieses  Vertrauen.  Die   ΄existentielle  Krise΄,  die  dadurch  entsteht,   ist  
eine  zwischen  Leben  und  Tod.  Im  Falle  des  Kaisers  Caracalla  führt  sie  zu  letzterem.      
Was   könnte   dies   für   den   Butō   vor   dem   Hintergrund   des   rituellen  
Integrationsprozesses   zur   wechselseitigen   Bedingtheit   aller   Phänomene   bedeuten?  
Jene   Butō-­‐‑Tänzerinnen   und   Butō-­‐‑Tänzer,   die   über   längere   Zeit   in   das   Studio  
kommen,   sind   mit   diesen   Bedeutungsebenen   des   Rückens   vertraut.   Existentielles  
Vertrauen,   das   einen   völligen   Akt   der   ΄Enthüllung΄   ermöglicht,   trägt   auch   die  
Bedeutung  der  existentiellen  Krise  in  sich.  Ohno  Yoshito  wählt,  wie  ich  meine,  sehr  
bewusst  ein  Ereignis,  das  die  Fragilität  zwischen  Leben  und  Tod  offenlegt.  Im  Sinne  
dieses  fundamentalen  Beispiels  stellt  sich  auch  im  Butō  die  radikale  Frage  nach  der  
Essenz  der  eigenen  Person.  Wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  bereit  sind,  sich  in  der  
Spannung  zwischen  existentiellem  Vertrauen  und  existentieller  Krise  auf  einen  Weg  
einzulassen,  der  zu  ihrem  existentiellen  So-­‐‑Sein  und  Da-­‐‑Sein  gelangt,  kann  sich  auch  
ihr  Butō  entwickeln.  Es  ist  ein  Weg,  wie  Ohno  Yoshito  sagt,  der  zur  Fähigkeit  führt,  
irgendwann  ΄alles  fallen  lassen  zu  können΄:  „If  we  just  drop  everything  off,  it’s  like  a  
firework.”769  Wenn   dies   geschieht,   hat   der   Rücken   der   Tänzerinnen   und   Tänzer  
΄Augen  bekommen΄.  Ohno  Yoshito  nennt  dies:  „To  achieve  the  back  in  your  body“  (vgl.  
Phase   II  dieser  rituellen  Sequenz).  Wie  dies  möglich   ist,  zeigt  er   in  diesem  rituellen  
Tanz.  Er  inspiriert  die  Tanzenden  zu  spezifischen  Formen  von  Körperdrehungen,  die  
zur   Verwirklichung   des   rituellen   Integrationsprozesses   der   wechselseitigen  
Bedingtheit   beitragen   sollen   und   somit   zur   Realisation   des   Selbst.   Und   ebendieser  
Prozess   steht   durch   seine   Grundlage   sich   selbst   zu   ΄enthüllen΄,   in   der   Spannung  
zwischen   existentiellem   Vertrauen   und   existentieller   Krise.   Somit   wird   hier  
offensichtlich,   wie   die   körperlichen,   geistigen   und   kosmologischen   Dimensionen  
miteinander   eine   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   bilden.   Sie   findet   sich   in   den   diesem  
Kapitel  vorangestellten  Worten  Ohno  Yoshitos  über  die  Bedeutung,  sich  der  ΄ganzen  
Dimension΄   bewusst   zu   werden,   wieder.   Wenn   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   sich  
zugleich  horizontal  („dance  only  with  the  back“),  zirkular  („roundness,  all  the  time“)  und  
vertikal   („perception   towards   the  vertical   line“)  drehen,  verwirklichen  sie  diese   ΄ganze  
Dimension΄.   Infolgedessen   sind   die   Drehungen   Erscheinungsformen   eines  
Entwicklungsprozesses,   der   auf   dem   rituellen   Integrationsprozess   der  
wechselseitigen  Bedingtheit  beruht.  Damit  sich  dies  zu  manifestieren  vermag,  bedarf  
es   einer   ΄Enthüllung΄   der   eigenen   Person,   wie   sie   in   der   Introspektion   im   Butō  
geschieht.  Erst  durch  die  daraus  wachsenden  Erkenntnisse  und  Krisen,  die  vom  Ich  
über   das   Nicht-­‐‑Ich   zum   Selbst   führen,   lösen   sich   dualistische   Grenzen   zwischen  
΄Innen΄   und   ΄Außen΄   zugunsten   einer   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen  
Transparenz  des  Tanzes  auf,  der  somit  zu  einem  Akt  der  ΄Enthüllung΄  vor  Anderen  
und  für  Andere  werden  kann.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II 
  
Die  nächste  Phase  der  rituellen  Sequenz  führt  in  unmittelbar  die  Dimension  von  engi,  
der  wechselseitigen  Bedingtheit  aller  Phänomene.  Ohno  Yoshito  stellt  zu  Beginn  eine  
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entscheidende  Frage  an  die  Tänzerinnen  und  Tänzer,  während  er  sich  selbst  in  einer  
Drehbewegung   befindet:   „When   you   move   like   that   [Ohno   Yoshito   beginnt   sich   zu  
drehen]―when   you   turn   your   back   after   you   are   facing   this   way   [die   Vorderseite   seines  
Körpers   ist  von  uns  aus  sichtbar]  or   just   turn  then  and  the  back   itself   is  revealed.  So,  what  
makes   such   a   difference   is   the   question?”  Was   erzeugt   den   Unterschied   zwischen   der  
Vorder-­‐‑   und   Rückseite   des   Körpers?   Worin   liegt   die   Differenz   zwischen   ΄vorne΄  
versus  ΄hinten΄,  zwischen  ΄innen΄  versus  ΄außen΄,  und,  um  vom  weiteren  Inhalt  der  
rituellen  Sequenz  zu  sprechen,  zwischen  Mond  versus  Mensch,  Mond  versus  Sonne,  
Sonne   versus   Mensch?   Diese   Frage   Ohno   Yoshitos   ist   wesentlich   am  
Entwicklungsweg  des  Butō.  Wenn  auf  sie  eine  gelebte  und  getanzte  Antwort  möglich  
wird,  verwirklicht  eine  Tänzerin  oder  ein  Tänzer  ihren  genuinen  Butō.  Eine  Antwort  
darauf  findet  sich  in  einer  Aussage  Ohno  Yoshitos:  „To  think  means  that  we  restrict  
our  mind.”770  Es   ist  der  Prozess  des  Denkens,  wodurch  der  eigene  Geist  beschränkt  
und  eingegrenzt  wird  ―  nämlich  das  Denken  vom  Standpunkt  des  dualistischen  Ich-­‐‑
Bewusstseins  aus,  das  zwischen  einer  Vorderseite  und  einer  Rückseite  eines  Körpers  
trennt   und   so   auch   die   Spaltungen   zwischen   sich   als   Subjekt   im   Unterschied   zu  
anderen  Phänomenen  erzeugt.  Nachdem  Ohno  Yoshito  die  Frage  nach  der  Differenz  
von  Vorder-­‐‑  und  Rückseite  stellt,   folgt  der  rituelle  Tanz  mit  dem  runden  Holztisch,  
der   zur   Sonnen-­‐‑   und  Mondscheibe   umgewandelt   wird.   Infolgedessen   symbolisiert  
sie  die  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  von  Sonne,  Mond,  Mensch  und  Erde;  dies  aber  soll  
dies  kein  Sinnbild  sein,   sondern  unmittelbare  und  erfahrbare  Wirklichkeit,  weshalb  
Ohno  Yoshito  auch  betont:  „So  I  become  the  sun  and  then  the  moon.  It’s  like  the  course  of  
one  day  and  night,  revolving,  rotating.  So  it’s  about  the  feeling  of  the  sun,  the  feeling  of  the  
moon   coming   into   me.   […]   It   is   possible   that   one   person   is   rotating   once,   only   once   and  
transforms   the   space   completely.   The   turning   has   such   power.   It   can   have   such   power.”  
Thematisieren  wir,   bevor   die  Dimension   von   engi   aus   der   nicht-­‐‑dualistischen   Sicht  
des   Butō   in   den  Mittelpunkt   rückt,   von   einer   sehr   basalen   naturwissenschaftlichen  
Seite   her   die   wechselseitige   Bedingtheit   von   Universum,   Sonne,   Mond   und   dem  
Leben  auf  der  Erde.    
  
U n i v e r s u m  
  
Als   die   ersten   Sterne   am   Ende   ihres   Entwicklungszyklus   explodierten,   wurden  
einfache  Atome  wie  Wasserstoff  und  Helium   in  wesentlich  komplexere  Atome  wie  
Kohlenstoff   und   Eisen   umgewandelt.   Sie   befanden   sich   daraufhin   in   kosmischem  
Staub  und  Gasen,  die  Billionen  Jahre  später  zur  Entstehung  der  Sonne,  der  Planeten  
―   und   so   auch   zur   Existenz   des   Lebens   auf   der   Erde   führten.   Somit   teilen   alle  
Existenzformen  ein  gemeinsames  evolutionäres  Erbe.  
  
S o n n e  ―  E r d e  
  
Die   Gravitation   der   Sonne   hält   die   Erde   im   Orbit,   ohne   ihre   Energieabstrahlung  
würde  unser  Planet  vereisen.  Als  zentraler  Stern  im  Planetensystem  bildet  sie  daher  
die  Grundlage  für  alles  Leben  auf  der  Erde.  Durch  die  Sonne  wird  die  Fotosynthese  
möglich,   in  der  Pflanzen   ihre  Lichtenergie   in  Traubenzucker   (Glukose)  umwandeln  
und  damit  die  grundlegende  Basis  der  Ernährungskette  liefern.  Bei  der  Fotosynthese  
entsteht  praktisch  der  gesamte   freie  beziehungsweise   im  Wasser  gelöste  Sauerstoff,  
ohne  den  es  kein  Leben  auf  der  Erde  gäbe.  
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M o n d  ―  E r d e 
  
Der   Mond   stabilisiert   die   Neigung   der   Erdachse.   Ohne   seinen   Einfluss,   wäre   die  
Lage   der   Erde   nicht   konstant   geblieben   ―   mit   gravierenden   Folgen   für   die  
Evolution.   Das   Erdklima,   die   Jahreszeiten   sowie   die   Zirkulation   der   Ozeane   sind  
dadurch   bedingt.   Somit   schafft   der  Mond  Grundkonditionen   für   komplexes   Leben  
auf   der   Erde.   Erde   und   Mond   haben   einen   gemeinsamen   Schwerpunkt,   der   im  
Inneren  der  Erde   liegt.   So  wie   sich  der  Mond  um  die  Erde  dreht,   in  welcher  diese  
gemeinsame  Systemschwerpunkt   liegt,   stimmt  die  Rotationsrichtung  der  Sonne  mit  
der  Umlaufrichtung  aller  anderen  Planeten  überein.  
Alle  Phänomene  des  Universums  ―  wie  etwa  die  Sonne,  der  Mond  oder  das  Leben  
auf  der  Erde  ―  existieren   in  einer   sich  wechselseitig  bedingenden  und  rotierenden  
Verbundenheit,   weswegen   die   Drehbewegungen   in   dieser   rituellen   Sequenz   zur  
Realisation   von   engi   führen   sollen.771  Die   naturwissenschaftliche   Ebene   besagt   somit:  
Ohne  die  Sterne  im  Universum  gäbe  es  unser  Sonnensystem  nicht;  ohne  Sonne  gäbe  
es  keine  Erde  und  keinen  Mond;  ohne  Mond  gäbe  es  keine  Erde,  ohne  Erde  keinen  
Mond;   ohne   Sterne,   Sonne,   Mond   und   Erde   gäbe   es   keine   Pflanzen,   Tiere   und  
Menschen;  ohne  Pflanzen  gäbe  es  keine  Tiere  und  Menschen  und  so  fort.  Dies  heißt  
zugleich  aber  auch,  dass  es  ohne  Erde  und  Mond  keine  Sonne  gäbe.  Denn  wenn  Erde  
und  Mond   nicht   entstanden   wären,   wäre   auch   keine   Sonne   entstanden.   Und   dies  
bedeutet  wiederum,  dass  es  ohne  Pflanzen  weder  Menschen,  Tiere,  Erde,  Mond  und  
Sonne  gäbe.  Denn  wenn  es  nicht  so  wäre,  dass  Pflanzen  jetzt  existierten,  gäbe  es  alles  
andere   auch   nicht,   da   die   Existenz   der   Pflanzen   aus   der   Existenz   des   gesamten  
Universums  hervorgeht  und  so  fort.  Alles  ist  mit  allem  verbunden,  alles  ist,  weil  alles  
andere   ist   und   alles   ist   durch   alles   andere   ―   ΄leer΄   von   Eigenständigkeit,  
Unabhängigkeit  und  Beständigkeit.  Dies  abstrakt  zu  verstehen,  ist  ein  intellektueller  
Prozess,   es   jedoch   existentiell   zu   erkennen,   ist   der   Prozess   der   intuitiven  
Erkenntniserfahrung  des  Butō.  Auf  einer  faktischen  Ebene  zu  sagen,  ΄weil  es  die  Sonne  
gibt,  bin  auch  ich΄,   ist  eine  Ebene  der  Wahrnehmung;  auf  einer  kosmologischen  Ebene  
jedoch  zu  sagen,  ΄ich  bin  die  Sonne  und  die  Sonne  ist  ich,  weil  ich  nicht  ich  bin  und  
die  Sonne  nicht  die  Sonne   ist΄,  und  schließlich  zu   realisieren,  dass   ΄ich  wirklich   ich  
bin  und  die  Sonne  wirklich  die  Sonne  ist΄,  meint  im  Gewahrsein  des  Butō  zu  tanzen.  
Der  Weg,   zu   dem  Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   inspiriert,   ist   daher  
folgender:  „This  face,  this  side  is  the  sun.  In  the  morning  the  sun  rises  and  then  this  side  is  
the  moon.  So  the  way  you  turn   is  not   the  question.  So  now  I  am  the  sun  but  gradually  the  
moon  comes  into  me.  And  in  turning  the  sun  appears  again.  So  I  become  the  sun  and  then  the  
moon.  It’s  like  the  course  of  one  day  and  night,  revolving,  rotating.  So  it’s  about  the  feeling  of  
the  sun,  the  feeling  of  the  moon  coming  into  me.“  Ohno  Yoshito  sagt  hier  deutlich,  dass  es  
nicht   die   Frage   sei,   auf  welche  Weise   die   Tänzerinnen  und  Tänzer   sich  drehen.   Es  
geht  nicht  darum,  wie  sie  sich  äußerlich  drehen;  ihre  innerliche  Drehung  ist  es,  welche  
die   äußere  Form  bestimmt,   so  dass   letztlich  die  Trennungen  zwischen   ΄Innen΄  und  
΄Außen΄  zu  einer  Einheit  werden  können  wie  die  Vorderseite  und  die  Rückseite  ihres  
Körpers.   Ebenso   nachdrücklich   inspiriert   Ohno   Yoshito   jene   Tänzerinnen   und  
Tänzer,  welche  die  Holzscheibe  drehen,   zur  Realisation,  dass   sie   Sonne  und  Mond  
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sind   ebenso   wie   auch   die   anderen,   die   an   diesem   Prozess   nicht   nur   teil-­‐‑nehmen,  
sondern  der  selben  Erfahrung  inne-­‐‑werden  sollen:  „We  others,  please  do  dance  rotating  
together   slowly   with   the   sun   and   the   moon.“   Mit   diesem   rituellem   Geschehen   schafft  
Ohno   Yoshito   Grundlagen,   die   zur   Auflösung   dualistischer   Strukturen   und   somit  
zur   Erlangung   der   nicht-­‐‑dualistischen   Freiheit   der   Butō-­‐‑Improvisation   führen  
können.   Und   dies   meint,   durch   die   eigenen   Drehungen   der   Interdependenz   aller  
Phänomene  existentiell  gewahr  zu  werden.    
Mit  seiner  nächsten  Bemerkung  nimmt  Ohno  Yoshito  darauf  Bezug:  „It  is  possible  
that  one  person  is  rotating  once,  only  once  and  transforms  the  space  completely.  The  turning  
has  such  power.  It  can  have  such  power.  […]  Heaven  or  nature  does  nothing.  And  the  earth  
too.  Human  beings  do.  But  nature,  heaven  doesn’t  do  anything.  The  sun  just  rises  and  just  
sets  when   the  moon   comes.   If   you   do   something   it’s   the  world   of   human   beings.   So   if   you  
achieve   the   rotation  of  doing  nothing   it  will   surprise  people.  Nothingness   is   fullness.“  Wie  
kann  es  geschehen,  dass  eine  Drehung  ein  solches  Potential  mit  sich  bringt,  dass  sie  
den   ΄Raum   völlig   transformiert΄?   In   Ohno   Yoshitos   Reflexion   findet   sich   eine  
Antwort   darauf:   Butō   zu   tanzen   ist  mit   der   Erkenntnis   verbunden,   dass   die  Natur  
sowie   das  Universum   ΄nichts   tun΄   und   es   nur   die  Menschen   sind,   die   etwas   ΄tun΄.  
΄Tun΄   ist   hier   ein   Synonym   für   das   dualistische   Ich-­‐‑Bewusstsein,   dass   Subjekt   und  
Objekt   trennt.   Infolgedessen   wurzelt   das   ΄Nicht-­‐‑Tun΄   in   der   Verwirklichung   des  
Nicht-­‐‑Bewusstseins.   Sonne,   Mond   und   Erde   haben   im   Gegensatz   zum   Menschen  
kein  Ich-­‐‑Bewusstsein.  Dieses  ist  zugleich  ΄Schlüssel  und  Schloss΄  für  das  Tor,  das  den  
Weg  zum  Nicht-­‐‑Ich  öffnet,  um  das  Selbst  zu  verwirklichen.  Die  Entwicklung  des  Ich-­‐‑
Bewusstseins   ist   zentral   für   die   Entfaltung   der   eigenen   Identität.   Im   Butō-­‐‑Prozess  
aber  soll  diese  Identität  als  relativ  erkannt  werden  und  sich  die  Annahme  verändern,  
sie   besitze   einen   absoluten   Charakter   der   Eigenständigkeit,   Unabhändigkeit   und  
Beständigkeit.   Die   Erforschung   der   Ebenen   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   und   des  
Unbewussten  im  Butō  geht  mit  der  Entwicklung  der  intuitiven  Erkenntniserfahrung  
einher,  mittels   derer   das   ΄versperrte   Schloss΄   geöffnet  werden   kann,  wodurch   sich  
eine  Drehung  vom  Ich  zum  Nicht-­‐‑Ich  ereignet.  Daher  ist  eine  Person  ΄Schlüssel  und  
Schloss   in   einem΄,   um   vom   Ich-­‐‑Bewusstsein   zum   Nicht-­‐‑Bewusstsein  
beziehungsweise  vom  Tun  zum  Nicht-­‐‑Tun  zu  gelangen.    
Stellen   wir   uns   die   Frage,   was   es   bedeutet,   dass   Sonne,   Mond   und   Erde   im  
Gegensatz   zu   den   Menschen   ΄nichts   tun΄?   Ich   möchte   dies   mit   einem   Sinnbild  
verdeutlichen  und  beziehe  mich  im  Folgenden  auf  die  Tatsache,  dass  der  Mond  die  
Neigung   der   Erdachse   stabilisiert   sowie   der   gemeinsame   Schwerpunkt   beider  
Planeten  in  der  Erde  liegt.  Mond  und  Erde  unterscheiden  nicht.  Der  Mond  sagt  nicht:  
΄Ich   bin  der  Mond  und  du  bist   die  Erde.  Weil   ich  der  Mond  bin,   hättest   du,   Erde,  
keine  stabile  Erdachse.  Daher  hängt  dein  Leben  von  mir  ab.΄  Und  die  Erde  sagt  nicht:  
΄Ich   bin   die   Erde   und  du   bist   der  Mond.  Weil   ich   die   Erde   bin,   hättest   du,  Mond,  
keinen  Schwerpunkt.  Daher  hängt  dein  Leben  von  mir  ab.΄  Das  wäre  eine  Position  des  
Gegensatzes.  Der  Mond  sagt  aber  auch  nicht:  ΄Ich  bin  der  Mond  und  du  bist  die  Erde.  
Mein   Schwerpunkt   ist   in   dir   und   ich   stabilisiere   deine   Achse.   Daher   gehören   wir  
zusammen.΄  Und  auch  die  Erde  sagt  nicht:  ΄Ich  bin  die  Erde  und  du  bist  der  Mond.  
Dein   Schwerpunkt   ist   in  mir   und  du   stabilisierst  meine  Achse.  Daher   gehören  wir  
zusammen.΄   Das   wäre   eine   Position   der   Einigkeit.   Weder   Mond   noch   Erde   ΄sagen΄  
etwas,  noch  ΄tun΄  sie  etwas  ―  und  gerade  in  diesem  Schweigen  und  diesem  Nicht-­‐‑Tun  
sagen  und   tun   sie   alles   im   Jetzt   der  Gegenwart.   Positionen  wie  die   von  Gegensatz  
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und  Einigkeit,  gehen  davon  aus,  dass  es  ein  Ich-­‐‑Subjekt  gibt,  das  sich  in  Abgrenzung  
zu  einem  Objekt  oder  durch  seine  unterschiedslose  Verschmelzung  mit  ihm  definiert.  
Im  Fall  der  Position  des  Gegensatzes  ist  dies  offensichtlich,   im  Fall  der  Position  der  
Einigkeit  bedarf  es,  so  glaube  ich,  einer  Erklärung,  da  diese  Form  der  Einigkeit  von  
der  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit  des  Butō  verschieden  ist.  Die  Position  der  Einigkeit  ist  
eine  symbiotische  Form  der  Einheit,  in  der  zwar  Subjekt  und  Objekt  eins  sind,  zugleich  
aber   nicht  mehr  unterschieden  werden   können.  Übertragen   auf   die  Dimension  der  
Leere,   würde   dies   bedeuten,   dass   die   Leere   nicht   mehr   zugleich   Fülle   ist.   (Im  
menschlichen  Verhalten  könnte  dies  der   symbiotischen  Beziehungsgestaltung   einer  
Person   als   Folge  ungelöster  Bindungen  und  deren  Konflikte   entsprechen,  wodurch  
psychische  Abhängigkeit  entsteht.)  Hingegen  hat  die  Einheit  im  Sinne  des  Butō  nicht-­‐‑
dualistischen   Charakter,   indem   Subjekt   und   Objekt   sowohl   eins   sind   als   auch  
verschieden.   Deshalb   ist   die   Leere   zugleich   Fülle.   (Wiederum   im   menschlichen  
Verhalten   besehen,   könnte   dies   einer   von   innerer   Unabhängigkeit   und   Akzeptanz  
geprägten   Beziehungsgestaltung   einer   Person   als   Folge   gelöster   Bindungen   und  
deren  Konflikte  entsprechen,  wodurch  psychische  Freiheit  entsteht.)  Mond  und  Erde  
befinden   sich   infolgedessen  weder   in   einer   Position  des  Gegensatzes   noch   in   einer  
Position  der  Einheit,  sondern  bilden  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit.  Sie  sind  was  sie  
sind,  in  dem  sie  nichts  tun,  außer  zu  sein,  was  sie  sind.  Von  der  faktischen  Ebene  aus  
besehen,  erscheint  dies  als  eine  logische  Schlussfolgerung,  weil  sowohl  der  Mond  als  
auch  die  Erde  als  Objekte  betrachtet  werden.    
Gehen  wir  deshalb  in  unserer  Betrachtung  einen  Schritt  weiter:  Wie  stellt  sich  dies  
von  der  kosmologischen  Ebene  Ohno  Yoshitos  aus  dar?  Er  sagt:  „It’s  about  the  feeling  
of  the  sun,  the  feeling  of  the  moon  coming  into  me.“  Ohno  Yoshito  spricht  nicht  davon,  als  
Subjekt  (Person)  das  Objekt  (Sonne  und  Mond)  zu  fühlen,  sondern  vom  ΄Gefühl  der  
Sonne΄  und  vom  ΄Gefühl  des  Mondes΄.  Darin  liegt  ein  wesentlicher  Unterschied,  der,  
wie  Ohno   Yoshito   verdeutlicht,   durch   das   den  Geist   begrenzende  Denken   erzeugt  
wird   („to   think  means   that  we   restrict   our  mind“).  Das   ΄Denken΄   als   ein   Synonym   für  
das  dualistische  Ich-­‐‑Bewusstsein  trennt  Subjekt  und  Objekt.  Wenn  dies  geschieht,  ist,  
so  Ohno  Yoshito,  der  eigene  Geist  begrenzt;  wenn  aber  der  Standpunkt  des  Ich  und  
somit   der   Standpunkt   des   rationalen   Analysierens   und   faktischen   Unterscheidens  
aufgegeben   wird,   kann   die   aus   der   Sicht   des   Butō   bestehende   nicht-­‐‑dualistische  
Einheit   aller   Phänomene   erkannt  werden.   Sonne,   Erde,  Mond   und  Mensch  wirken  
darin   sowohl   in   ihrer   subjektiven   Einzigartigkeit   als   auch   in   ihrer   universellen  
Gleichheit   zusammen.  Dann   fühlt  die   Sonne  und  hat   somit   ihren  Geist,   dann   fühlt  
die  Erde  und  hat  somit  ihren  Geist,  der  Mond  fühlt  und  hat  somit  seinen  Geist  und  
eine  Person  fühlt  und  hat  ihren  Geist.  Auf  diese  Weise  kann  geschehen,  wovon  Ohno  
Yoshito  spricht:  „I  become  the  sun  and  then  the  moon.“  Solange  eine  Person  ΄denkt΄  und  
somit  die   eigene   Identität   auf   ihrem  sustanzhaften   Ich  gründet,  befindet   sie   sich   in  
einem  Zustand  des  Tuns   versus  des  Nicht-­‐‑Tuns.  Daraus   erwachsen  Positionen  des  
Gegensatzes,  Positionen  der  Einigkeit  und  weitere  mehr   als  Hervorbringungen  der  
Dynamik   des   Tuns   aufgrund   der   Ich-­‐‑Position.   Von   diesen   Positionen   aus   besehen  
΄fühlen΄  Sonne  und  Erde  nicht.  Sie  sind  Objekte,  da  ausschließlich  das  Ich  als  Subjekt  
gegen-­‐‑über  solchen  Objekte  Gefühle  hat.  Dies  erzeugt  die  Unterscheidung  zwischen  
organischen   und   anorganischen   Bereichen   der   Natur,   einem   belebten   Bereich   von  
Pflanzen,   Menschen,   Tieren   oder   Einzellern   und   einem   unbelebten   Bereich   von  
Steinen,   Holz,   Metallen   oder   Planeten;   es   erzeugt   weiters   die   Frage,   inwieweit  
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bestimmten   Phänomenen   des   belebten   Bereiches   der   Natur   Empfindungs-­‐‑   und  
Bewusstseinsfähigkeit   beigemessen  werden   könne,   wobei   sich   diese   Frage   für   den  
unbelebten  Bereich  von  dieser  Position  aus  erübrigt.    
Ohno   Yoshitos   Butō   hingegen   nimmt   eine   gänzlich   andere   Sichtweise   ein,   da   er  
vom  ΄Gefühl  der  Sonne΄  und  vom  ΄Gefühl  des  Mondes΄  spricht.  Betrachten  wir,  um  
dies  noch  näher  kennenzulernen,  eine  eingefügte,   rituelle  Sequenz,  die  sich  auf  das  
Gefühl   und   den  Geist   dieser   aus   Sicht   des   Butō   subjekthaften   Phänomene   bezieht.  
Ohno   Yoshito   redet   keinem   Naturmystizismus   das   Wort,   sondern   verleiht   seiner  
Wahrnehmung   aus   Sicht   der   Leere   Ausdruck.   Hierin   sind   sowohl   als   ΄Materie΄  
bezeichnete  Phänomene  wie  auch  die  Dimension  des  Geistes  die  Manifestation  ein-­‐‑  
und  desselben  universellen  Selbst.  Sie  sind  unterschiedliche  Erscheinungsformen  des  
einheitlichen,   energetischen  Netzwerks  der  Leere,   in  dem  alle  Phänomene,   seien  es  
΄Dinge΄   oder   ΄Tiere΄   oder   ΄Menschen΄   Potentialität   sind.   Infolgedessen   ist   es   eine  
menschliche   Definition,   was   ΄Geist΄   ist   und   welchem   Phänomen   ein   solcher  
zugesprochen  wird  oder  nicht.  Wenn   jedoch   jeglicher  Bereich  dieser  selbst  erteilten  
Definitionsmacht  des  Homo   sapiens  verlassen  wird,   kann   es   zu   einer  Aussage  wie  
der  Ohno  Yoshitos  kommen,  wodurch  die  Rede  vom   ΄Gefühl  der   Sonne΄  und  vom  
΄Gefühl   des   Mondes΄   möglich   wird.   In   der   folgenden   rituellen   Sequenz   und   den  
Worten  Ohno  Yoshitos  geht  es  daher  nicht  um  ein  ΄Objekt΄,  sondern  um  ein  Ereignis  
der  angesprochenen  Potentialität:  
  
There  are  showers  these  days.  Let’s  walk  in  the  rain.  But  it’s  not  you.  It’s  the  rain  that  we  
try   to   have   here.   [Ohno   Yoshito   geht,   während   er   spricht,   konzentriert   geradeaus   und  
symbolisiert  den  Regen  mit  einer  Bewegung  seiner  rechten  Hand  über  dem  Kopf.]  So  let’s  
walk  in  the  rain  to  perceive  the  rain,  to  draw  the  rain.  So  shall  we  walk  from  this  end?772    
  
Eine  ruhige,  klassische  Klaviermusik  setzt  ein;  wir  stehen  alle  in  einer  losen  Reihe  an  
der   Rückseite   des   Studios   und   gehen   sehr   langsam   nach   vor,   einige   mit   sich  
allmählich  verändernden  Handstellungen  vor  ihren  Oberkörpern.  Dann  verklingt  die  
Musik   beinahe.   Für   einen   Augenblick   hebt   Ohno   Yoshito   mit   den   Reglern   einen  
Akkord  deutlich  hervor,  daraufhin   ist  der  Rest  des  Klavierstückes  nur  mehr  an  der  
Grenze   des   gerade   noch   Hörbaren   bis   zum   Ende   der   rituellen   Sequenz   zu  
vernehmen.   Zur   Nachbetrachtung   sagt   Ohno   Yoshito:   „There   was   such   an  
atmosphere  of  raining.  With  that  perception  and  trying  this  again  and  again  you  will  
achieve  the  space  above,  the  universe  above  you.”773    
Die  Tänzerinnen  und  Tänzer   sollen   im  Regen  gehen,  zugleich  aber   sind  nicht   sie  
es,  die  hier  gehen  sollen:  „Let’s  walk  in  the  rain.  But  it’s  not  you.“  Ohno  Yoshito  spricht  
hier  deswegen  von  einem  ichlosen  Gehen:  „It’s  the  rain  that  we  try  to  have  here.“  Nicht  
das   Ich   einer   Person   soll   als   Subjekt   in   der   Erscheinung  des  Objekts   Regen   gehen,  
sondern  ihr  subjektives  Selbst  soll  im  subjektiven  Selbst  des  regnenden  Regens  gehen  
―  und  dieses  Selbst   ist  ein  Selbst  des  Regens  wie  der  Person.  Wenn  dies  geschieht,  
bilden  der  Regen  und  die  Person  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit.  Dann  gibt   es  kein  
fühlendes  Subjekt  mehr,  dass  einem  gefühllosem  und  objektiviertem  Ereignis  gegen-­‐‑
über   ausdrückt:   ΄Ich   bin   eine   Person,   der   Regen   ist   eine   Naturerscheinung.   Daher  
regnet   es   und   ich   tanze   im   Regen.΄   Um   in   der   Dimension   des   Selbst   zu   tanzen,  
                                                                                                                          
772  Workshop,  17.7.2004,  Kamihoshikawa.  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
773  Ibid.  
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bedürfte  es  einer  Erkenntnis,  dass  der  Regen  ebenso  fühlt  und  seinen  Geist  hat  wie  
die  Tänzerin  oder  der  Tänzer  Gefühle  und  Geist  hat.  Darum  sagt  Ohno  Yoshito  auch:  
„With  that  perception  and  trying  this  again  and  again  you  will  achieve  the  space  above,  the  
universe   above   you.”   Auf   diese   Weise   öffnet   sich   der   Zugang   zur   Dimension   des  
universellen   Nicht-­‐‑Bewusstseins   und   eine   Tänzerin   beziehungsweise   ein   Tänzer  
könnte  sagen:   ΄Ich  gehe  nicht  und  der  Regen  regnet  nicht;  daher  bin   ich  der  Regen  
und   der   Regen   ist   ich   und   so   regne   ich   und   der   Regen   geht;   deswegen   gehe   ich  
wirklich   und  der  Regen   regnet  wirklich.΄  Der  Geist,   der  Wille   und  das  Gefühl   des  
Regens  besteht  darin,  im  Hier  &  Jetzt  zu  regnen,  der  Geist,  der  Wille  und  das  Gefühl  
der   Person   besteht   darin,   im  Hier  &   Jetzt   zu   tanzen.   So   sind   Person   und   Regen   in  
ihrer  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit  gleich  und  einzigartig,  da  sie  beide  Manifestationen  
der  Leere  sind.    
Blicken   wir   von   diesem   Hintergrund   aus   auf   eine   Frage,   die   sich   durch   diese  
Besprechung  ergibt:  Wenn  es  kein  Ich,  kein  Tun  und  keine  Positionen  von  Gegensatz  
und  Einigkeit  mehr  gibt,  führt  der  Weg  des  Butō  sodann  zu  einer  anarchischen  oder  
nihilistischen  Haltung?  Grund  und  gleichzeitiger  Nicht-­‐‑Grund  des  Selbst,  des  Nicht-­‐‑
Tuns  und  der  nicht-­‐‑dualistischen  Haltung  des  Butō  ist  die  ΄absolute΄  Leere  im  Sinne  
der   leeren   Leere.   Wäre   sie   eine   relative   Leere,   dann   würden   nihilistische   oder  
anarchistische   Haltungen   ermöglicht   werden.   Die   Leere   würde   sodann   eine  
Dimension  des   ΄Nichts΄   verkörpern,   in  der  Werte  und   Ideale  vollkommen  verneint  
würden.  Die  Verwirklichung  der  ΄absoluten΄  Leere  führt  jedoch  zu  keinerlei  Haltung  
von   Anarchie   und  Nihilismus,   was   sich   in   den  Worten   Ohno   Yoshitos   ausdrückt:  
„Nothingness  is  fullness.“  Hier  spiegelt  sich  die  Dynamik  der  ΄absoluten΄  Leere,  indem  
die  Leere  Fülle  und  die  Fülle  Leere  ist.  Die  Leere  ist  nicht  Ursprung  und  einheitliches  
Grundprinzip   ΄hinter΄  den  Phänomenen.  Sie   ist   selbst   leer.  Daher  kann  sie  zugleich  
Leere  und  Fülle  sein.  Das  Nicht-­‐‑Tun  kommt  somit  aus  der  Realisation  der  Leere.  In  
der  Fülle  des  Nicht-­‐‑Tuns,  die  durch  die  Verwirklichung  der  Leere  zustande  kommt,  
liegt  die  Fülle  der  Lebendigkeit.  Aus  dieser  Geisteshaltung  sind  Sonne,  Mond,  Erde,  
Pflanzen,  Mensch,  Tiere  ―  schlicht,  die  Gesamtheit  aller  Phänomene  ―  gleich,  weil  
sie   kein   substanzhaftes   Ich   haben   beziehungsweise   Menschen   mit   ihrem   Ich-­‐‑
Bewusstsein   das   Nicht-­‐‑Bewusstsein   realisieren   können.   Zugleich   sind   alle   diese  
Phänomene   in   ihrer  wechselseitigen   Bedingtheit   einmalig   und   einzigartig,  weil   sie  
Erscheinungen  einer  Leere   sind,  die   selbst   leer   ist  und   sich  daher   auf  nichts   stützt.  
Dies   kann   auf   einer   faktischen   Ebene   zwar   abstrakt   gedacht   oder   logisch   analysiert  
werden,   es   jedoch   existentiell   zu   erkennen   wirdüber   die   kosmologische   Ebene   der  
intuitiven  Erkenntniserfahrung  möglich.  Das   ist  der  Weg,  den  Ohno  Yoshito  seinen  
Tänzerinnen  und  Tänzern  aus  der  Begrenzung  des  ΄Denkens΄  weist.  Dies  meint,  aus  
dem  Nicht-­‐‑Bewusstsein  heraus  zu  tanzen  und  zu  leben  und  engi,  die  wechselseitige  
Bedingtheit  aller  Phänomene  zu  erkennen,  Darum  sagt  Ohno  Yoshito:  „I  become  the  
sun   and   then   the   moon.   […]   So   it’s   about   the   feeling   of   the   sun,   the   feeling   of   the   moon  
coming  into  me..“  Wenn  die  Sonne  nicht  die  Sonne,  der  Mond  nicht  der  Mond  ist  und  
ich  nicht  ich  bin;  wenn  die  Sonne  und  der  Mond  ich  bin,  der  Mond  die  Sonne  und  die  
Sonne  der  Mond  ist;  dann  ist  die  Sonne  wirklich  die  Sonne,  der  Mond  wirklich  der  
Mond  und   ich  bin  wirklich   ich.  Auf  diese  Weise   sind  Sonne,  Mond  und  Person   im  
Zustand   des  Nicht-­‐‑Tuns.   Die   Sonne   lebt   ihre   Identität   als   universelle   Identität;   der  
Mond   lebt   seine   Identität   als  universelle   Identität;  die  Person   lebt   ihre   Identität   als  
universelle   Identität.   Wenn   keine   Position   des   Gegensatzes   und   keine   Position   der  
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Einigkeit  mehr   vorhanden   sind,   entsteht   Eins-­‐‑Sein   im  Unterschieden-­‐‑Sein;  wenn   es  
kein   Tun  mehr   gibt,   entsteht   durch   das   Nicht-­‐‑Tun  wirkliches   Tun;   dann   lebt   und  
dreht  sich  die  Sonne  als  Sonne,  der  Mond  als  Mond  und  tanzende  Person,  ohne  dass  
sie  einander  in  ihrem  Leben  und  Drehen  behindern,  wodurch  sie  ihr  ganzes  Potential  
sowie   ihre  vollständige  Aktivität  entfalten  und  entwickeln  können.  Das   ist  meinem  
Verständnis   nach,   was   Ohno   Yoshito   mit   dieser   rituellen   Sequenz,   ihrem  
Integrationsprozess   zur  wechselseitigen  Bedingtheit  vermitteln  möchte  und  warum  
er  sagt:  „It   is  possible  that  one  person  is  rotating  once,  only  once  and  transforms  the  space  
completely.“  (Auf  die  Besonderheiten  zum  Verhältnis  des  Butō  zum  Raum  werde  ich  
in   dem   Kap.   IIIa.4.2.   ΄Annäherung   ―   Zeit-­‐‑Raum΄   eingehen,   wodurch   sich   auch  
weitere  Einsichten  hinsichtlich  dieser  Aussage  ergeben.)  
Blicken   wir   nochmals   auf   Phase   I   und   II   dieser   rituellen   Sequenz   zurück:   In  
ersterer   drehen   sich   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   um   ihre   eigene   Achse   und   der  
Rücken  bildet  den  Fokus  des  gesamten  Geschehens;   in  zweiterer   ist  es  die  Rotation  
als   Sonne   und   Mond.   Aufgrund   der   horizontalen   Ausrichtung   der   Drehung   in  
diesem   rituellen   Geschehen   möchte   ich   folglich   von   einer   ΄horizontalen   Drehung΄  
sprechen.  Sie  findet  sich  in  folgender  Darstellung  angedeutet  wieder,  auf  die  ich  am  












Darst.  10:  Horizontale  Drehung  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III 
  
In  dieser   Phase  der   rituellen   Sequenz   begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer   in   eine   Form   der   Drehung,   die   ich   als   ΄zirkulare   Drehung΄   bezeichnen  
möchte.   Er   führt   in   diesem   Sinne   aus:   „Think   of   the   sphere.  Have   the   image   of   sphere.  
Roundness,  all  the  time.  Keep  the  image  always.  Then  you  have  the  sphere  in  you  sometime,  
somehow.“  Hierin  vereinen  sich  die  Dimensionen  von  ΄Sphäre΄  und  ΄Rundheit΄  sowie  
jene  von  ΄Mond΄  und  ΄Uterus΄,  die  allesamt  Symbolisierungen  der  Nicht-­‐‑Dualität  der  
Leere   und   somit   von   engi,   der   wechselseitigen   Bedingtheit   aller   Phänomene,  
darstellen.   Jene   Tänzerinnen   und   Tänzer,   die   erst   seit   kürzerem   in   Ohno   Yoshitos  
Butō-­‐‑Workshops  kommen,  tanzen  mit  Bällen  in  den  Händen,  die  anderen  haben  ihre  
Hände   frei.  Die   Intention  dieser   rituellen  Sequenz  besteht,   so  Ohno  Yoshito,  darin,  
sich   selbst   als   „runde   Person”   manifestieren   zu   können. 774   Die   Bälle   als  
Transitmedien   sind  dabei   eine   symbolische  Hilfe,   zu  deren  Bedeutung   er  während  
eines   anderen   Butō-­‐‑Abends   im   Studio   anmerkt:   „If   you   have   a   ball   like   this   your  
                                                                                                                          
774  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.    
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whole  body  will  be  a  ball.  You  become  round,  your  eyes  will  be  round,  everything  
will   be   round.   So  when  you   look   at   the  moon,   your   face  will   be   round.”775  Und   er  
unterstützt   dies   noch  mit   den  Worten:   „Feel   the   ball   and   become   the   ball:   ‘I   am   a  
ball.’”776  Einen   vollständig   ΄runden   Körper΄   zu   verwirklichen,   bedeutet   die   Nicht-­‐‑
Dualität   zu   realisieren,   weshalb   das   eigene   Gesicht   beim   Betrachten   des   Mondes  
΄rund΄  wird  wie  der  betrachtete  Mond  selbst.  Wenn  eine  Person  den  runden  Mond  
auf  diese  Weise  ansieht  ―  oder   in  gleicher  Weise,  wie  Ohno  Yoshito  es  ausdrückt,  
΄einen  Ball  fühlt  und  zu  diesem  wird΄  ―,  vermag  im  Sinne  des  Butō  ein  Erkennen  zu  
geschehen:  ΄Ich  bin  nicht  ich,  der  Mond  ist  nicht  der  Mond;  daher  bin  ich  der  Mond  
und   der   Mond   ist   ich;   aus   diesem   Grund   bin   ich   wirklich   ich   und   der   Mond   ist  
wirklich  der  Mond.΄  Das  Selbst   ist  durch  die   runde  Form  des  Kreises   symbolisiert,  
weshalb   alle   Phänomene   als   Manifestationen   der   Leere   in   ihrer   qualitativen  
Dimension   ΄rund΄   sind.   Ich   möchte   dies   mit   einer   Skizze   und   einer   Metapher  














Darst.  11:  Großer  &  Kleiner  Kreis  
  
Der  ΄grosse  Kreis΄  steht  für  das  Selbst  beziehungsweise  die  Leere.  Der  ΄kleine  Kreis΄  
steht   für   jedes   einzelne   Phänomen.   Vorausgeschickt   sei,   dass   diese   Art   der  
Wiedergabe   nur   eine   Hilfskonstruktion   ist,   denn   jedes   einzelne   Phänomen   ist   das  
Selbst   beziehungsweise   die   Leere.   Der   ΄große΄   und   der   ΄kleine   Kreis΄   haben   die  
gleiche  Eigenschaft  der  kreishaften  Form  und  daher  auch  die  gleiche  Eigenschaft  der  
Leere  als  Formlosigkeit  (um  dies  anzudeuten,  sind  sie  gestrichelt).  Der  ΄kleine  Kreis΄  
ist   daher   zugleich   der   ΄grosse   Kreis΄   so  wie   der   ΄große   Kreis΄   zugleich   der   ΄kleine  
Kreis΄   ist.   Der   ΄kleine   Kreis΄   ist   die   Realisation   der   Leere   durch   jedes   einzelne  
Phänomen,  sei  es  eine  Person,  der  Regen  oder  der  Mond.  Auf  subjektiver  Ebene  steht  
der   ΄kleine   Kreis΄   für   die   Einzigartigkeit   jedes   Phänomens;   auf   universeller   Ebene  
steht   der   ΄kleine  Kreis΄   für   die  Gleichheit   aller   Phänomene.  Doch,  wie   erwähnt,   ist  
dies  eine  Metapher:  Die  Wirklichkeit  der  Leere  ist  kein  ΄großer  Kreis΄,  in  dem  sich  die  
Phänomene   als   ΄kleine   Kreise΄   befinden.   Die   Leere   steht   nicht   ΄hinter΄   den  
Phänomenen   oder   beinhaltet   sie,   sondern   ist   die   Phänomene   selbst.   Daher   gibt   es  
weder   einen   ΄kleinen   Kreis΄,   noch   einen   ΄großen   Kreis΄,   sondern   das   universelle  
Selbst   ist   aus   Sicht   des   Butō   zugleich   subjektiv   und   universell   die   Identität   jedes  
                                                                                                                          
775  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
776  Workshop,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  SD:  Joan  Soler.  
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(relativ  individuellen  und  einzigartigen)    Phänomens.  Darum  kann  das  Gesicht  einer  
Butō  tanzenden  Person  ΄rund  werden΄,  wenn  sie  den  Mond  ansieht.    
Wenden  wir  uns  als  nächstes  dem  von  Ohno  Yoshito  angesprochenen  Uterus  zu.  
Dieser  wird   in  dieser   rituellen   Sequenz   zum  zentralen   Sinnbild,   dessen  Bedeutung  
Ohno   Yoshito   über   eine   Schilderung   der   Entwicklung   des   Nō   berührt:   „In   the  
beginning  of  nō,  the  audience  sat  outside  in  a  round  circle.  It  was  just  recently,  some  hundred  
years  ago,  that  the  nō  stage  was  brought  inside  a  house.  So,  it  has  the  roof  and  the  columns.  
Inside   the   theatre   is   the   roof   so   that   there   is  another  house.  The  house   is   the  body.  And   the  
stage,   the   house   inside,   is   the   womb.   And   it   was   originally   a   round   sphere.   So   it’s   the  
mother’s   womb.“   So   wie   die   Bühne   des   Nō   als   ein   ΄Haus   im   Haus   des   Hauses΄  
ursprünglich   von   einem   runden   Publikums-­‐‑Kreis   umgeben   war, 777   so   wie   ein  
Embryo   im   Uterus   lebt,   über   dem   sich   ein   runder   Bauch   wölbt,   so   sollen   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  als  ΄runde  Personen΄  realisieren,  dass  sie  ΄im  Selbst  leben΄,  
von   dem   sie   durch   nichts   getrennt   sind   ―   außer   ihrem   substanzhaften   Ich-­‐‑
Bewusstsein.  Das  ΄innerste  Haus  der  Personen΄,  der  Uterus,  gebiert  eine  Person  nicht  
nur   auf  die  Erde,   sondern   in  das  gesamte  Universum,  dessen  Essenz   aus   Sicht  des  
Butō   die   Leere   ist.   Körperlich   geboren   zu  werden   als   ein   Verlassen   des  Uterus   ist  
existentielle   Transformation   am   Beginn   des   Lebens;   kosmologisch   geboren   zu  
werden  als  ein  Verwirklichen  des  Butō  ist  existentielle  Transformation  inmitten  des  
Lebens,   indem   eine   Person   ihr   substanzhaftes   Ich   verlässt,   um   ihr   substanzloses  
Selbst   zu  verwirklichen.  Daher  glaube   ich,  dass  wir   im  Uterus  ein  Sinnbild   für  das  
΄Hineingeboren-­‐‑Werden΄  in  den  nicht-­‐‑dualistischen  Zustand  der  Leere  sehen  können  
―  betrachten  wir  dies  im  Folgenden  näher.    
Ohno   Yoshito   spricht   in   dieser   rituellen   Sequenz   die   Tänzerinnen   an,   indem   er  
sagt:  „Then  you  have  the  sphere  in  you  sometime,  somehow.  Especially  women.”  Als  Mütter  
können  die  Tänzerinnen  die  Erfahrung  einer  Schwangerschaft  und  Geburt  mit,  durch  
und  in  ihrem  Körper  erleben  ―  eine  Erfahrung,  die  für  die  Tänzer  nicht  möglich  ist.  
Bezüglich   der   Sinndimension   des   Uterus   für   den   Butō   ist   diese   Feststellung  
hinsichtlich  der  männlichen  Tänzer  von  Bedeutung,  da  Ohno  Yoshito  ausführt:    
  
You   can  practice  with   the   ball   and   you   are  women.   So,   please   emphasize   that   quality   of  
sphere-­‐‑ness.   It’s   something   man   cannot.   With   or   without   the   ball,   please   dance:   ’I   am  
roundness,  sphere-­‐‑ness.’  In  other  words:  ’I  am  a  mother.  I  am  your  mother.’  You  can  say  so  
and  also  you  can  say:   ’Mother’.  Kazuo  Ohno  only  can  say:   ’Mother’.  But  woman  can  say:        
’I  am  your  mother.’778    
  
Warum   ist   dies   so   bedeutsam?   Eine   Mutter   und   ihr   Kind   im   Uterus   sind   zwei  
Personen   in   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit.   Weder   kann   gesagt   werden,   dass  
Mutter   und  Kind   ein   Leben   sind,   denn   sie   beide   leben   ihr   eigenes   Leben.  Aber   es  
kann   auch   nicht   gesagt  werden,   dass  Mutter   und  Kind   zwei   Leben   sind,   denn   sie  
                                                                                                                          
777  Dabei  handelte  es   sich  nicht  um  einen  Vollkreis,   sondern  um  einen  Rundung  von  dreihundert  
Grad.  Dies  war   der   Fall,  weil   an   der   Rückseite   des   die   Bühne   umgebenden  Kreises   eine   Brücke  
(ushiro-­‐‑gamae  ????   [wörtl.:   ΄Hinten   ist   Vorne΄])   von   jenem   Raum   aus,   in   dem   sich   die   Nō-­‐‑
Schauspieler   auf   ihren   Auftritt   vorbereiteten,   zur   Bühne   führte   (vgl.   Komparu   1983:122f.).  
Komparu   Kunio   hält   dazu   fest:   „The   audience   would   be   seated   [...]   in   a   kind   of   theater-­‐‑in-­‐‑the  
round.   This   configuration   must   have   [...]   allowed   the   strong   expression   of   a   feeling   of   unity  
between  stage  and  seating.“  (Ibid.:  122,  Übers.:  Corddry)    
778  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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beide   leben  ein  Leben.779  In  anderen  Worten:  Das  Kind  kann  als  Embryo  nur  durch  
das   Leben   seiner  Mutter   existieren;   eine   Frau   kann   nur   durch   ihr  Kind   als  Mutter  
existieren.  Die  Existenz  des  Kindes  als  Embryo  und  die  Existenz  der  Frau  als  Mutter  
bedingen  sich  wechselseitig   in  vollkommener  Weise.  Sie  heben  den  Dualismus  auf,  
der  in  seiner  rationalen  Sicht  nur  entweder  von  ΄eins΄  oder  von  ΄zwei΄  sprechen  kann,  
nicht  aber  von  beidem  zugleich.  Das  trifft  auch  auf  den  Nicht-­‐‑Dualismus  der  leeren  
Leere   zu.   So  wie   die   Leere   nicht   Leere   ist,   ist   ihre   Fülle   nicht   Fülle.   Daher   ist   die  
Leere  Fülle  und  die  Fülle  Leere.  Die  Leere  ist  nicht  ΄eins΄  und  nicht  ΄zwei΄  ―  sie  ist  
jenseits  der  Dualität  wie  die  Mutter  und  der  Embryo.  Darum  ist  meinem  Verständnis  
nach  die  Bedeutung  des  Uterus  als  Sinnbild  im  Butō  so  wichtig.    
Doch  fragen  wir  weiter:  Wie  verhält  es  sich  mit  der  Aussage  Ohno  Yoshitos,  dass  
Frauen   und  Männer   ΄Ich   habe   eine  Mutter΄   sagen   können,   jedoch   nur   Frauen   den  
Satz  ΄Ich  bin  eine  Mutter΄  auszusprechen  imstande  sind?  Darin  verbirgt  sich,  wie  ich  
meine,   diese   Nicht-­‐‑Dualität,   weshalb   es   gerade   für   die   männlichen   Tänzer  
bedeutsam   ist,   die   Sinndimension  des  Uterus   zu   erkennen,  die   sie   körperlich  nicht  
erleben   können.  Wenn   sie   dies   vermögen,   wird   realisierbar,   wovon   Ohno   Yoshito  
spricht:  „A  butō  dancer  like  Kazuo  Ohno  can  show  a  man  as  well  as  a  baby  because  
he   transforms   the   theatre   into   a  mother’s  womb.“780  Was   er   hier   über   seinen  Vater  
sagt,   ist  meiner  Ansicht  nach  verwirklichter  Butō  im  Zustand  des  Nicht-­‐‑Dualismus.  
Was  trennt  Ohno  Kazuo  von  sich  als  Mann  und  von  sich  als  Baby?  Ich  möchte  diese  
beiden  Ebenen  in  den  Worten  Ohno  Kazuos  selbst  veranschaulichen.  Zur  Ebene  der  
Männlichkeit  sagt  er,  der  sehr  oft  in  Frauenkleidern  tanzt:  „My  intention  in  dressing  
as   a   woman   onstage   has   never   been   to   become   a   female   impersonator,   or   to  
transform   myself   into   a   woman.   Rather,   I   want   to   trace   my   life   back   to   its   most  
distant  origins.781  Before  birth,  there  is  no  such  thing  as  being  a  man  or  a  woman.”782  
Ohno   Kazuo   bezieht   sich   hier   somit   auf   den   Zustand   einer   Person,   bevor   sie   eine  
Frau  oder  ein  Mann  war,  d.h.  auf  einen  Zustand  des  Nicht-­‐‑Dualismus.  Zur  Ebene  des  
Babys  beziehungsweise  Embryos  bemerkt  er:  
  
First  it  is  necessary  to  understand  the  origin  of  life,  how  the  embryo  forms  and  grows,  how  
bacteria   came   about.   Who   created   the   universe?   What   sort   of   will   created   life?   The  
beginning  of   the  beginning!  We  can  speak  of   the  consciousness  of   the  universe  or  use   the  
word  ΄God.΄  So  we  should  not  dance  with  our  head,  but  rather  dance  seeking  the  origin  of  
life,  of  people  themselves,  of  ourselves.  The  origin  of  dance  should  be  the  non-­‐‑idea.783  
  
Was   Ohno   Kazuo   hier   als   ΄Gott΄,   ΄Bewusstsein   des   Universums΄,   den   ΄Beginn   des  
Beginns΄   oder   die   ΄Nicht-­‐‑Idee΄   bezeichnet,   steht   in   unmittelbarer   Verbindung   zu  
Ohno  Yoshitos  Rede  von  der  Leere.  Ohno  Kazuo  spricht  auf   seine  Weise  von  einer  
nicht-­‐‑dualistischen   Essenz.  Auf   die   Ebenen   von   ΄Mann΄   und   ΄Baby΄   bezogen,   stellt  
Ohno  Kazuo   somit   beide  Male   die   Frage,  was   vor   der   Existenz   beider   Phänomene  
liegt.  In  Ohno  Yoshitos  Butō  kann  diese  Frage  damit  beantwortet  werden,  dass  dies  
die  leere  Leere  ist.  Ich  versuche,  dies  nachstehend  näher  zu  besprechen.  
                                                                                                                          
779  Diese  Sichtweise  verdanke  ich  einer  Reflexion  Erich  Fromms  (1985:29,  Übers.:  Mickel  &  Mickel),  
der  hinsichtlich  einer  schwangeren  Frau  und  ihrem  Fetus  notiert,  sie  seien  „zwei  und  doch  eins.“    
780  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
781  Zit.  nach  Ohno  Yoshito  2004:76.  
782  Ibid.:  79.  
783  2003:94,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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΄E i n e n   M a n n   z e i g e n΄ 
  
Ohno  Yoshito  sagt,  ein  Butō-­‐‑Tänzer  wie  Ohno  Kazuo  könne  sowohl  einen  Mann  als  
auch  ein  Baby  zeigen,  weil  er  imstande  ist,  ΄die  Bühne  in  den  Uterus  einer  Mutter  zu  
verwandeln΄.   Dies   wird   ihm   möglich,   wie   Ohno   Kazuos   eigenen   Worten   zu  
entnehmen  ist,  weil  er  sein  Leben  zum  Ursprung  zurückverfolgt  („to  its  most  distant  
origins”),  wo  er   selbst  weder  Mann  noch  Frau  war.  Aus  der  Sicht  des  Butō  gelangt  
eine  Person,  die  diese  Frage  existentiell  ergründet,  zur  Erkenntnis,  dass  sie  selbst  eine  
Manifestation  der  Leere  ist,  die   jenseits  des  Dualismus  der  Geschlechter  liegt.  Diese  
Person   könnte   ―   und   ich   wähle   aufgrund   von   Ohno   Kazuo   eine   männliche  
Perspektive  ―  sagen:   ΄Ich  als  Mann  bin  kein  Mann,   so  wie  du  als  Frau  keine  Frau  
bist.   Daher   bin   ich   sowohl   eine   Frau   wie   du   ein   Mann   bist.   Und   deshalb   bin   ich  
wirklich  eine   ‚runde  männliche  Person’  und  du  bist  wirklich   ‚eine   runde  weibliche  
Person’.΄   Dies   würde   bedeuten,   die   sozial   konstruierte   Identität   und   kulturellen  
Zuschreibungen  des  Männlichen  aufzugeben  und  aus  der  Identität  des  Selbst  heraus  
zu   tanzen   und   zu   leben,   in   der  Männliches  wie  Weibliches   die  Manifestation   eines  
universellen   Nicht-­‐‑Bewusstseins   sind   ―   es   wäre   die   Verwirklichung   der   „runden  
Person”,  die  jenseits  des  Dualismus  der  Geschlechter  und  Rollenbilder  als  Frau  oder  
als   Mann   lebt.   Dies   ginge   schließlich   mit   der   Erkenntnis   einher,   dass   es   vom  
Gewahrsein   der   Leere   aus   betrachtet  weder   ein   ΄weibliches   Bewusstsein΄   noch   ein  
΄männliches  Bewusstsein΄  gibt.  Eine  Frau,  die  dies  verwirklicht,  manifestiert  als  die  
einzigartige  Frau,  die  sie   ist,  eine  „runde  Person”   in  wechselseitiger  Bedingtheit     mit  
allen   anderen   Phänomenen;   ein   Mann,   der   dies   verwirklicht,   manifestiert   als   der  
einzigartige  Mann,  der  er   ist,  eine  „runde  Person”   in  wechselseitiger  Bedingtheit  mit  
allen   anderen   Phänomenen.   Daher   kann   Ohno   Kazuo   meinem   Verstehen   nach   in  
seinem  Butō  einen  ΄Mann΄  zeigen.    
  
΄E i n   B a b y   z e i g e n΄ 
  
Ähnlich  verhält  es  sich  ―  wie  ich  meine  ―  mit  Ohno  Kazuos  Fähigkeit  ΄ein  Baby  zu  
zeigen΄.   Blicken   wir   für   eine   nähere   Betrachtung   zuerst   auf   die   Frage,   was   Ohno  
Kazuo   von   jener   Phase   seines   Lebens   trennt,   in   der   er   ein   Baby   war.   Eine   erste  
Antwort  darauf  ist,  dass  es  sich  dabei  um  das  Phänomen  der  Zeit  handelt.  Was  aber  
ist  ΄Zeit΄  aus  Sicht  des  Butō?  Zeit  ist  mit  der  Entstehung  des  Universums  und  somit  
des  Raumes  verbunden.  Im  Sinne  ihrer  äußeren  Bewegung,  die  von  der  Vergangenheit  
über   die   Gegenwart   in   die   Zukunft   weist,   ist   sie   relativ.   Im   Sinne   ihrer   inneren  
Bewegung   jedoch,  die   im   Jetzt  geschieht,   ist   sie  absolut.  Hierin   ist  die  Rede  von  der  
΄Zeit΄   als   einem   abstrakten   und   dualistischen   Phänomen   nicht   mehr   aufrecht   zu  
erhalten:  wenn  die  Existentialität   der   inneren  Dimension  der  Zeit   erkannt  wird,   so  
manifestiert   sich  alles  Geschehen   im   Jetzt.  Ohno  Kazuo  sagt:  „I  want   to   trace  my   life  
back  to  its  most  distant  origins.”  Somit  gelangt  er,  wie  seine  Worte  es  nahelegen,  in  eine  
Dimension,  in  der  keine  Zeit  existiert,  die  einerseits  an  Materie  und  somit  den  Raum,  
andererseits   an   die  Wahrnehmung   durch   ein   Ich-­‐‑Bewusstsein   gebunden   ist.   Denn  
eine   solche   Wahrnehmung   basiert   auf   jenem   Akt   des   ΄Denkens΄,   wie   ihn   Ohno  
Yoshito  zum  Ausdruck  bringt:  „To  think  means  that  we  restrict  our  mind.”     Wenn  eine  
Person  die  Nicht-­‐‑Dualität  der  Leere  realisiert,  bleibt  die  Wahrnehmung  der  äußeren  
Zeit   bestehen,   aber   sie   gründet   nicht   ihr   Leben   auf   der   Bewegung,   die   von   der  
Vergangenheit  über  die  Gegenwart   in  die  Zukunft  gerichtet   ist.  Stattdessen  vermag  
sie   sich   von   dieser   Vorstellung   zu   lösen,   um   im   Jetzt   des   universellen   Nicht-­‐‑
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Bewusstseins  zu  leben.  Daher  grenzt  das  ΄Denken΄  den  Geist  ein,  weil  diese  Form  des  
dualistischen  Denkens  zwischen  Vergangenheit  und  Zukunft  pendelt,  nicht  aber  im  
Jetzt   zur   Ruhe   kommt   (auf   diese   Aspekte   gehe   ich   ausführlicher   im   Kap.   IIIa.4.2.  
΄Annäherung  ―  Zeit-­‐‑Raum΄  ein.)  
Kehren  wir,   von   dieser  Grundlage   ausgehend,  wieder   zur   ursprünglichen   Frage  
zurück,   um   näher   zu   ergründen,  was   Ohno   Kazuo   von   jener   Phase   seines   Lebens  
trennt,   in   der   er   ein   Baby   war.   Wenn   die   Begrenzung   durch   jenes   dualistische  
Denken   fällt,   von   dem   Ohno   Yoshito   spricht,   gibt   es   kein   Ich-­‐‑Subjekt   mehr,   dass  
anderen  Objekt-­‐‑Phänomenen  gegenübersteht.  Anstelle  dessen  wird  eine  Welt  voller  
Subjekte  erlebbar,  die  alle  miteinander   in   ihrer  Subjektivität  und   ihrer  Universalität  
verbunden  sind.  Wenn  keine  dualistischen  Strukturen  mehr  vorhanden  sind,  besteht  
auch   keine   Trennung   mehr   zwischen   einem   Phänomen   und   der   Zeit.   Jedes  
Phänomen   ist   seine   eigene  Zeit.   Relativ   besehen   gibt   es   eine  Zeit,   die   sich   von  der  
Vergangenheit   über   die   Gegenwart   in   die   Zukunft   erstreckt   und   als   objektiv  
messbare  Zeit  konstruiert  wird,   absolut  besehen   jedoch  nicht  mehr.  Daher   ist   jedes  
Phänomen   des   Universums   seine   absolut   eigene   Zeit,   die   sich   im   Hier   &   Jetzt  
manifestiert.   In  diesem  Zustand   ist   ein   alter  Tänzer  nicht  mehr  durch  die  Zeit   von  
sich   selbst   als   Baby   getrennt.  Der  Zustand  des   ΄Jung-­‐‑Seins΄   ist   nur   durch  das   ΄Alt-­‐‑
Sein΄   möglich,   der   Zustand   des   ΄Alt-­‐‑Seins΄   aber   ist   nur   durch   das   ΄Jung-­‐‑Sein΄  
möglich.   In   der   Realisation   des  Hier  &   Jetzt   ist   daher   der   alte   Tänzer   zugleich   das  
Baby,   das   Baby   zugleich   aber   auch   der   potentiell   alte   Tänzer.   Darum   kann   Ohno  
Kazuo  als  alter  Tänzer  ein  wirkliches  Baby  zeigen,  weil  er  im  Hier  &  Jetzt  nicht  mehr  
durch  die  relative  Zeit  seines  Alters  von  seiner  relativen  Zeit  als  Baby  getrennt  ist.  In  
der  absoluten  Zeit  des  Hier  &  Jetzt  bilden  der  alte  Tänzer  und  das  Baby,  das  er  einmal  
war,  eine  Einheit,  die  durch  nichts  getrennt  ist,  weil  sich  in  ihr  die  Essenz  des  Hier  &  
Jetzt  öffnet.784  
Zum  Abschluss  von  Phase  III  möchte  ich,  wie  schon  zuvor,  jene  Drehung,  die  hier  
auf   zirkulare   Weise   geschah,   grafisch   andeuten,   um   sie   am   Ende   der  















Darst.  12:  Zirkulare  Drehung  
  
                                                                                                                          
784   Wie   schon   an   früherer   Stelle   erwähnt   (S.   140422),   waren   auch   für   diese   Betrachtung   die  
Reflexionen   des   Zen-­‐‑Meisters   Dōgen   (1977   [1240]:91-­‐‑95;   2006   [1240]:92-­‐‑115)   zur   ΄Sein-­‐‑Zeit΄   (uji)  
wertvoll,  um  die  Dimension  der  Zeit  im  Butō  näher  verstehen  zu  können.  
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B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   IV 
  
Nachdem   in   den   bisherigen   Phasen   dieser   rituellen   Sequenz   die   horizontale   sowie  
zirkulare   Drehung   im   Vordergrund   stand,   geschieht   dies   nunmehr   mit   einer  
΄vertikalen   Drehung΄,   weshalb   Ohno   Yoshito   sagt:   „Your   perception   should   always  
extend  to  heaven  and  the  perception  at  your  feet  extends  towards  earth.  So,  in  you  is  always  
heaven  and  earth.  […]  So  the  moon  is  here  but  you  need  to  extend  your  perception  towards  
the  vertical  line.”  Diese  rituelle  Sequenz  ist  so  gestaltet,  dass  sich  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer   von   Phase   zu   Phase   in   ihre   nicht-­‐‑dualistischen   Inhalte   weiter   vertiefen  
können.  Wie  ist  in  diesem  Sinne  Ohno  Yoshitos  Reflexion  zu  verstehen?  Nähern  wir  
uns   ihr  mit  Worten   des   Zen-­‐‑Meisters  Dōgen   an,   der   über   den   Zustand   des  Nicht-­‐‑
Bewusstseins  sagt:  
  
Wenn  menschliche   Lebewesen   Erleuchtung   erlangen,   ist   dies  wie   der  Mond,   der   sich   im  
Wasser  spiegelt.  Der  Mond  erscheint  im  Wasser  aber  wird  nicht  naß,  und  das  Wasser  wird  
nicht  durch  den  Mond  gestört.  Das  Licht  des  Mondes  bedeckt  die  Erde  und  kann  dennoch  
in   einem   kleinen   Teich,   einem   winzigen   Tautropfen   und   sogar   in   einem   allerkleinsten  
Wassertröpfchen   enthalten   sein.   […]   Die   Tiefen   des   Tautropfens   können   die   Höhen   von  
Mond  und  Himmel  enthalten.785  
  
Ausgehend  von  diesem  Sinnbild  über  satori,  die  Erfahrung  des  ΄Erwachens΄,  verstehe  
ich  Ohno  Yoshitos  Rede  von  der  Präsenz  des  Mondes   in  dieser  Phase  der   rituellen  
Sequenz  als  eine  Inspiration  für  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  zur  Verwirklichung  der  
Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere.   Darum   sollen   sie   ihre   Wahrnehmung   auf   die   vertikale  
Ebene   erweitern.   In   Anlehnung   an   Dōgen   gesprochen,   realisiert   eine   Person   die  
Dimension  des  Nicht-­‐‑Tuns  als  Ausdruck  einer  Verwirklichungserfahrung  der  Leere,  
wenn   der  Mond   (als   Sinnbild   für   die   Leere)   bei   seiner   Spiegelung   im  Wasser   (als  
Sinnbild  für  den  Geist)  nicht  nass  und  die  Wasseroberfläche  durch  seine  Spiegelung  
nicht  gestört  wird.  Betrachten  wir  dies  im  Kontext  des  rituellen  Geschehens:  Weder  
der   Mond   noch   das   Wasser   haben   als   substanzlose   Phänomene   ein   Ich.   Daher  
durchdringen   und   gleichen   sie   einander   (Aspekt   der   Universalität)   und   sind  
zugleich,  was  sie  sind  (Aspekt  der  Subjektivität).  Wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
das   Selbst   durch   Ichlosigkeit   realisieren,   verwirklicht   sich   ihre   Universalität   (der  
Mond   als   Sinnbild   für   die   Leere,   der   bei   seiner   Spiegelung   im  Wasser   nicht   nass  
wird)  und   ihre   Subjektivität   (die  Wasseroberfläche   als   Sinnbild   für   ihren  Geist,   die  
durch   die   Spiegelung   des  Mondes   nicht   gestört   wird).  Weder   der  Mond   noch   die  
Wasseroberfläche  beziehungsweise  der  Teich  oder  Wassertropfen,  wie  Dōgen  in  der  
Ausgestaltung   seines   Sinnbildes   formuliert,   tun   etwas   anderes   als   zu   sein,  was   sie  
sind.  Was  meint  somit  der  Mond  zu  sein?  Sowohl  in  einem  einzigen  Wassertropfen  
als   auch   in   einem   ganzen   Teich   enthalten   sein   zu   können.   Was   meint   ein  
Wassertropfen   oder   ein   Teich   zu   sein?   Den   ganzen   Mond   vollständig   in   sich  
aufnehmen  zu  können.  So  fragt  Ohno  Yoshito:  „How  do  you  take  the  whole  space  in  your  
body?“  Und  er  fügt  hinzu:  „Please  keep  this  in  your  mind.  The  space  towards  heaven.  You  
see  the  moon  here  and  at  the  same  time  there  above.  If  you  see  the  both  at  the  same  time  it  will  
be  wonderful.“  Die  Realisation  der  wechselseitigen  Bedingtheit  aller  Phänomene  geht  
mit  der  Erkenntnis  des  substanzlosen  Ich  einher.  Sodann  vermag  sich  eine  Tänzerin  
                                                                                                                          
785  1977  [1233]:25,  Übers.:  Eckstein.  
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oder  ein  Tänzer  von  der  Aktivität  des  unterscheidenden  Denkens  zu  lösen  und,  wie  
der  Wassertropfen,  den  ganzen  Mond   in   sich  aufzunehmen   („take   the  whole  space   in  
your   body“)   und,  wie   der  Mond,   in   einem  Wassertropfen   enthalten   sein   zu   können  
(„the  moon   is  here“);   dann  kann   sie   oder   er,  wie   einst   im  Uterus,   zu   zweit   eins   sein  
und  den  Mond  zugleich  oben  sehen,  wie  er  strahlt,  und  unten,  wie  er  sich  im  Wasser  
spiegelt;   dann   sind,   wie   es   Ohno   Yoshito   ausdrückt,   ΄Himmel   und   Erde   in   einer  
Person΄,   weil   sie   den   Zustand   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   jenseits   des   Dualismus  
verwirklicht  hat.  
Damit  möchte  ich  die  Betrachtungserfahrung  dieser  rituellen  Sequenz  beschließen  
und,  wie  angekündigt,  die  verschiedenen  Drehungen  als  Symbole  für  einen  inneren  
Entwicklungsprozess   zusammenführen.   Erinnern   wir   uns   daher   nochmals   an   die  











































Phase I & II    .   Horizontale Drehung 
 
Entlang der horizontalen Körperachse 
 
„Dance only with the back.” 
„I become the sun and then the moon.“ 
 
Phase III  .  Zirkulare Drehung 
 
Drehung des gesamten Körpers als 
΄runde Sphäre΄ 
„Everything is round.” 
 





















Diese   Darstellungen   sollen   in   ihrer   skizzenhaften   Weise   und   ohne   weitere  
Kommentare  meinerseits   nochmals   verdeutlichen,   wie   Ohno   Yoshito   diese   rituelle  
Sequenz   in   ihrer   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen   Vernetztheit   aufbaut.   Im   Sinne  






















Darst.13b:  Horizontale,  zirkulare  &  vertikale  Drehung    
  
 
Phase IV  .  Vertikale Drehung 
 
Entlang der vertikalen Körperachse 
     „In you is always heaven and earth.” 
      Darst.13a:  Horizontale,  zirkulare  &  vertikale  Drehung      
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Hier   ist   die   intendierte   Vereinigung   der   horizontalen,   zyklischen   und   vertikalen  
Drehung  angedeutet,  die  Verwirklichung  der  „runden  Person“,  von  der  Ohno  Yoshito  
spricht.   Es   ist   die   Synthese   dieser   drei   Drehungen   in   ihren   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑
kosmologischen   Sinndimensionen,   damit   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ΄den  Mond  
am   Himmel   und   in   seiner   Spiegelung   auf   der   Erde΄   sehen   und   somit   engi,   die  
wechselseitige  Bedingtheit  aller  Phänomene,  realisieren  können.  
  
IIIa.3.2.  R i t u e l l e r   I n t e g r a t i o n s p r o z e s s   z u r   u n i v e r s e l l e n   E m p a t h i e  
  
Engi,   das   erkennende   Gewahrwerden   der   wechselseitigen   Bedingtheit   aller  
Phänomene,  aus  der  heraus  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  ihren  Butō  realisieren  sollen  
und   das   bisher   im   Fokus   stand,   ist   mit   der   Entwicklung   universeller   Empathie  
verbunden.   Bislang  haben  wir   zwei   Bereiche  der   Empathie   besprochen:   zum   einen  
war   dies   der   rituelle   Basisprozess   zur   Empathie,   womit   das   Fundament   von  
Wertschätzung   und   Solidarität   gemeint   ist,   das   Ohno   Yoshito   in   den   Workshops  
praktiziert   (s.S.   112).   Zum   anderen   war   dies   der   rituelle   Integrationsprozess   zur  
subjektiven  Empathie,  womit     das  Vermögen  der  ΄Selbst-­‐‑Einfühlung΄  und  das  ΄Mit-­‐‑
Gefühl  mit   sich   selbst΄   im  Sinne  einer   ΄selbstwahrnehmenden  Selbstwertschätzung΄  
der   Tänzerinnen   und  Tänzer   angesprochen   ist   (s.S.   132-­‐‑135).   Es   handelt   sich   dabei  
um  ein  empathisches  Mit-­‐‑Einander-­‐‑Sein  als  Gruppe  und  kongruentes  Sich-­‐‑Selbst-­‐‑Sein  
als   Person,   dass   auf   der   Präsenz   jeder   einzelnen   Tänzerin   beziehungsweise   jedes  
einzelnen   Tänzers   beruht.   Jene  Dimension   schließlich,   in   der   sich   all   diese   Ebenen  
sowohl   wiederfinden   als   auch   weiterentwickelt   sind,   liegt   im   rituellen  
Integrationsprozess  zur  universellen  Empathie  begründet,  von  dem  nachfolgend  die  
Rede  sein  soll.  Sich-­‐‑Selbst-­‐‑Sein  und  Mit-­‐‑Einander-­‐‑Sein  verbinden  sich  hier  durch  die  
empathisch  verstandene  Dynamik  von  engi  als  der  wechselseitigen  Bedingtheit  aller  
Phänomene  zu  einem  In-­‐‑Allem-­‐‑Sein,  Durch-­‐‑Alles-­‐‑Sein,  Mit-­‐‑Allem-­‐‑Sein  und  Aus-­‐‑Allem-­‐‑
Sein.   Ohno   Yoshito   bezeichnet   diesen   auf   Erkenntnis   und   Reflexion   fußenden,  
empathischen  Zustand  mit   dem  Begriff   ΄Ein  Herz΄.786  Betrachten  wir   im   Folgenden  
drei   Felder   dieses   ΄Einen  Herzens΄  ―   zuerst   jenes   von   ΄Person   zu  Person΄,   danach  
jenes  von  ΄Person-­‐‑Natur/Universum  bzw.  Natur/Universum-­‐‑Person΄  und  schließlich  
das   Feld   von   ΄Person-­‐‑Gegenstand   bzw.   Gegenstand-­‐‑Person΄, 787   um   darin   die  
Bedeutung   des   rituellen   Integrationsprozesses   zur   universellen   Empathie   näher   zu  
erkunden.  
  
F e l d   I   .   P e r s o n   ―   P e r s o n   
  
Während   eines   Dialoges   mit   Ohno   Yoshito   waren   auch   zwei   Butō-­‐‑Tänzerinnen,  
Yamamoto   Ikuku   und   Kumazawa   Ayaka,   anwesend.   Sie   improvisierten  
nacheinander  zwei  kurze  Solos,  worüber  Ohno  Yoshito,   indem  er  sich  auch  auf  die  
Performance  ΄Die  Wertvolle  Person΄  bezog,  sagte:  
  
                                                                                                                          
786  Vgl.   Probe   zu   ΄Die  Wertvolle   Person΄,   30.6.2004,   Kamihoshikawa.   Im   Rahmen   dieses   Kapitels  
findet  sich  auch  die  Wiedergabe  einer  rituellen  Sequenz  in  Zusammenhang  mit  diesem  Begriff.  
787  Die  Rede  von  unterschiedlichen  ΄Feldern΄  entspricht  nicht  der  Wirklichkeit,  wie  sie  aus  Sicht  des  
Butō  gesehen  wird.  Alle  Felder  stellen  ein  Feld  dar  und  sind  in  ihrer  Leere  zugleich  Feld  und  Nicht-­‐‑
Feld  ―  somit  sind  alle  Phänomene  in  einem  unterschiedslosen  Unterschied  vereint.  
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The  concept  of  ΄The  Precious  Person΄  is  just  here.  So  she  is  the  precious  one  and  she  is  also  
the  precious  one.  And  without  her  dance  she  couldn’t  have  danced   like   that.  She  can  not  
dance  like  her,  and  she  can  not  dance  like  her.  So  everyone  is  unique  and  so,  so  precious.  
And  in  this  world  people  tend  to  deny  each  other,  criticizing  each  other.  But  the  concept  of  
΄The  Precious  Person΄  is  to  see  the  preciousness  and  to  recognise  it.788    
  
In   diesen   Worten   Ohno   Yoshitos   entfaltet   sich   das   empathische   Netzwerk   seines  
Butō.   Ohne   den   Tanz   von   Yamamoto   Ikuku   hätte   Kumazawa  Ayaka   nicht   tanzen  
können,  wie   sie   es   tat  und  ohne  den  Tanz  von  Kumazawa  Ayaka  hätte  Yamamoto  
Ikuku  nicht  tanzen  können,  wie  sie  es  tat.  Gewiß,  es  handelt  sich  um  eine  Dynamik  
performativen  Improvisierens,  bei  dem  der  kreative  Prozess  der  einen  Tänzerin  von  
Aktionen  und  Impulsen  der  anderen  Tänzerin  beeinflusst  werden  kann.  Aber  Ohno  
Yoshitos   Worte   reichen   darüber   hinaus,   um   auf   die   Essenz   des   Person-­‐‑Seins   zu  
verweisen,   wie   sie   sich   für   ihn   darstellt   ―   nämlich   auf   die   Einzigartigkeit   und  
Kostbarkeit  jeder  Person,  die  nur  einzigartig  und  kostbar  ist,  weil  jede  andere  Person  
einzigartig  und  kostbar  ist.    
Doch  der  Hintergrund  dieser  Essenz  des  Person-­‐‑Seins  ist  die  Leere.  Erkunden  wir  
dies  in  Form  einer  Abstraktion  von  Ohno  Yoshitos  Worten,  wobei  das  Wort  ΄tanzen΄  
hier  auch  ΄leben΄  meinen  kann  ΄Ohne  den  Tanz  von  Person  A,  kann  Person  B  nicht  
tanzen,  wie  sie  tanzt.  Ohne  den  Tanz  von  Person  B,  kann  Person  A  nicht  tanzen,  wie  
sie  tanzt.  Zugleich  tanzt  Person  A  nicht  wie  Person  B,  und  Person  B  tanzt  nicht  wie  
Person  A.  Deshalb  ist  Person  A  und  ihr  Tanz  einzigartig  und  kostbar,  und  Person  B  
und   ihr   Tanz   ist   einzigartig   und   kostbar.΄   Hier   wird   die   Dynamik   der   Leere  
ersichtlich,   da   sowohl   Person   A   als   auch   Person   B   ΄leer΄   sind,   das   heißt   kein  
substanzhaftes   Ich  besitzen.  Daher   ist  Person  A  nicht  Person  A  und  Person  B  nicht  
Person  B.  Darum  ist  Person  A  zugleich  Person  B  und  Person  B  ist  zugleich  Person  A.  
Und   aus   diesem  Grund   ist   Person  A   einzigartig   und   kostbar  ―  demnach  wirklich  
Person  A,  und  Person  B   ist   einzigartig  und  kostbar  ―  demnach  wirklich  Person  B.  
Die  Erkenntnis  existentieller  wechselseitiger  Bedingtheit  ist  somit  zugleich  die  Praxis  
existentieller  wechselseitiger  Empathie,  die  besagt,  dass   jede  Person  nur  einzigartig  
und   kostbar   sein   kann,   weil   jede   andere   Person   einzigartig   und   kostbar   ist.   Es  
handelt   sich   demnach   um   eine   durch   einen   Erkenntnis-­‐‑   und   Erfahrungsprozess  
verwirkliche  nicht-­‐‑dualistische  Empathie;  sie  ist  es,  die  das  Tor  zu  einer  universellen  
Empathie  des  ΄Einen  Herzens΄  öffnet,  weswegen  Ohno  Yoshito,  ausgehend  von  der  
Performance  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  sagt:  „I  wanted  to  put  three  dots  in  the  title  and  
trying   to  make   it  understandable   that   everyone   is   really   important   rather   then   just  
one  person.”789  
Wenden   wir   uns   nochmals   Ohno   Yoshitos   eingangs   wiedergegebener   Reflexion  
über   Kumazawa   Ayaka   und   Yamamoto   Ikuku   zu.   Wie   können   vor   dem   bisher  
besprochenen  Hintergrund  Ohno  Yoshitos  Worte  über  die  Tendenz  der  Menschen  zu  
gegenseitiger   Kritik   gesehen   werden,   da   er   sich,   wie   aus   dem   Kontext   seiner  
gesamten   Aussage   hervorgeht,   dabei   nicht   auf   konstruktive   und  
entwicklungsfördernde   Kritik   bezieht?   Ich   glaube,   dass   seine   Worte   mehr   als   ein  
eingestreuter   sozial-­‐‑   und   gesellschaftskritischer   Kommentar   sind,   weil   sie   auf   die  
Essenz   seines   Butō,   die   Leere,   verweisen.   Wenn   Personen   aus   der   Position   des  
                                                                                                                          
788  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
789  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  26.6.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Honjo  Akira.  
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substanzhaften   Ich-­‐‑Bewusstseins   heraus   agieren,   statuieren   sie   sich   als   ΄erstes  
Subjekt΄  unter  anderen  (objektivierten)  Subjekten  und  Objekten.  Daher  ist  es  möglich,  
dass  das  ΄erste  Subjekt΄  mit  anderen  Personen  konkurriert,  sich  mit  ihnen  vergleicht,  
sie   nicht-­‐‑konstruktiv   kritisiert   und   Be-­‐‑,   Ent-­‐‑,   Ab-­‐‑   und   Überbewertungen   anstellt.  
Dadurch  objektiviert  die  Person  als   ΄erstes  Subjekt΄   andere  Personen.  Es  kommt  zu  
einer   Be-­‐‑gegn-­‐‑ung,   in   der   ein   ΄erstes   Subjekt΄   möglicherweise   auch   einem   anderen  
΄ersten   Subjekt΄   gegen-­‐‑übersteht.   Aus   der   Sicht   des   Butō   würde   sich   die   weitere  
Entwicklung   meinem   Verständnis   nach   so   darstellen:   Solange   das   ΄erste   Subjekt΄  
nicht   erkennt,   dass   es   in  Wirklichkeit   kein   ΄erstes   Subjekt΄   ist   und   es   kein   solches  
gibt,   kann   geschehen,   wovon   Ohno   Yoshito   spricht:   die   Verneinung   und   nicht-­‐‑
konstruktive  Kritik   anderer   Personen.  Wenn   das   ΄erste   Subjekt΄   aber   erkennt,   dass  
jede   andere   Person   einzigartig   und   kostbar   ist,   weil   es,   das   ΄erste   Subjekt΄,   selbst  
einzigartig  und  kostbar   ist,  würde  dies  zur  gleichen  Zeit  mit  sich  bringen,  dass  das  
΄erste   Subjekt΄   kein   ΄erstes   Subjekt΄   mehr   ist.   Darin   spiegelt   sich   der  
Entwicklungsprozess,   dass   das   Ich   ein   Nicht-­‐‑Ich   ist   und   somit   das   Selbst.   Die  
Erkenntnis   einzigartig   und   kostbar   wie   alle   anderen   zu   sein,   trägt   das  
Entwicklungspotential   in   sich,   leer   und   frei   vom   substanzhaften   Ich-­‐‑Bewusstsein  
werden   zu   können.   Dann   gibt   es   keinen   Grund,   andere   zu   verneinen   oder   nicht-­‐‑
konstruktiv   zu  kritisieren,  weil   sich   keine   zwei   ΄ersten   Subjekte΄  mehr   gegen-­‐‑seitig  
be-­‐‑gegn-­‐‑en,   sondern   zwei   Subjekte   eins   sind   und   doch   zwei.   Dies   ist   eine   erste  
Annäherung   dazu,   was   es  meint   ΄Ein  Herz΄   zu   verwirklichen,   der   ich   eine   zweite  
anschließen  möchte,   bevor   Inhalte   der   Performance   ΄Die  Wertvolle   Person΄   in   den  
Vordergrund  unserer  Betrachtungserfahrung  gelangen.  
Bei   vielen   rituellen   Sequenzen   teilen   sich   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   zwei  
Gruppen.  Diese  Praxis  ist  uns  schon  von  einer  vorhergehenden  Betrachtung  bekannt;  
während   eine   Gruppe   tanzt,   sieht   die   andere   zu.   Ohno   Yoshito   sagt   zum  
Hintergrund  dieser  Teilung:  „What  is  important  will  be  the  watching―watching  the  
other  dancers.  I  am  going  to  collaborate  with  other  dancers.  So  it’s  by  watching  the  
other  dancer   that   I   can  know  the  meaning  of   the  performance.  So  watching  will  be  
very  important.  We  are  going  to  work  in  two  groups  and  one  group  will  just  watch.  
So   learn   from   the   others.“ 790   Mit   dem   hier   bezeichneten   Sehen   ist   nicht   der  
konventionelle  Alltagsblick  gemeint,  sondern  ein  unmittelbares  Sehen  der  Anderen,  
durch   das   sich   die   Sinndimension   des   gemeinsamen   Tanzes   erst   erschließt.   Aus  
diesem  Grund  hält  Ohno  Yoshito  fest:  „It  is  not  just  looking.  We  are  dancing  with  the  
look  to  have  an   intimate  close  relationship  with  the  other  dancers.“791  Damit   ist  das  
΄Eine  Herz΄  angesprochen.  Betrachten  wir  dies  im  Folgenden  näher.    
Grundsätzlich  sind  in  der  geschilderten  Situation  während  der  rituellen  Sequenzen  
zwei   Perspektiven   vorhanden:   die   der   Sehenden   und   jene   der   Gesehenen.   Ohno  
Yoshito  sagt  im  ersten  Kommentar,  dass  sich  die  Bedeutung  eines  Tanzes  durch  ein  
Sehen   der   anderen   erschließt,   dass   auf   einer   Unmittelbarkeit   beruht.   Im   zweiten  
Kommentar   gibt   Ohno   Yoshito   eine   Erklärung   zur   Bedeutung   des   Sehens,   die   auf  
ihren  Charakter  einer  Unmittelbarkeit  hinweist,  indem  er  von  einem  ΄Tanz  mit  dem  
Sehen΄   spricht,   der   dazu   führe,   mit   den   anderen   Tänzerinnen   und   Tänzern   eine  
΄innige,   nahe  Beziehung΄   zu   erleben.  Dabei  handelt   es  nicht  um  einen  Akt  des  Zu-­‐‑
                                                                                                                          
790  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
791  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Sehens.  Je  konzentrierter  das  Zu-­‐‑Sehen  geschehen  würde,  desto  weiter  entfernt  sich  
die   zu-­‐‑sehende   Person   von   den   Tanzenden,   da   sie   von   der   Wirklichkeit   des  
Geschehens   getrennt   ist.   Sie   ΄tanzt΄   nicht   mit   dem   Gesehenen,   sondern   sieht   zu.  
Jedoch   ein   intuitiver   Sprung   in  den  Bereich   empathischer   Subjektivität   („to  have   an  
intimate   close   relationship   with   the   other   dancers“)   ermöglicht   einen   ΄Tanz   mit   dem  
Sehen΄   und   der   daraus   folgenden   Beziehungsdimension   mit   den   Tanzenden.   Wie  
aber   kann   dies   geschehen?   Aus   dem   Kontext   von   Ohno   Yoshitos   Reflexionen  
erschließt  sich,  dass  jenes  ΄Sehen΄  von  dem  er  spricht,  über  den  funktionalen  Akt  des  
Sehens  hinaus  auf  die  Gesamtheit  der  Präsenz  einer  Person  verweist.  Wenn  wir  dies  
als   einen   Entwicklungsprozess   betrachten,   so   könnte   von   einer   anfänglich   teil-­‐‑
nehmenden   Präsenz   über   eine   ganz-­‐‑gebende   Präsenz   hin   zu   einer   Jetztpräsenz   der  
Tänzerinnen  und  Tänzer  gesprochen  werden.  Eine  teil-­‐‑nehmende  Präsenz  würde  eine  
Person   meinen,   die   im   Butō-­‐‑Geschehen   teilweise,   jedoch   noch   nicht   ganzheitlich  
gegenwärtig   ist;   eine   Person,   deren   Präsenz   noch   nicht   im   Hier   &   Jetzt   des  
Geschehens   verankert   ist,   sondern   abschweifend   pendelt.   Eine   Person   im   Zustand  
einer  ganz-­‐‑gebenden  Präsenz  wüsste  um  den  Unterschied  zwischen  Teil-­‐‑Nehmen  und  
Ganz-­‐‑Geben:   Teil-­‐‑Nehmen   bedeutet   Teil   eines   Prozesses   sein,   Ganz-­‐‑Geben   meint  
ganz  im  Prozess  zu  sein.  Doch  auch  dies  ist  meinem  Verstehen  und  Erleben  des  Butō  
nach  nicht  jenes  Sehen  beziehungsweise  jene  Präsenz,  von  der  Ohno  Yoshito  spricht.  
Wenn  eine  Person  im  Zustand  der  Jetztpräsenz  ist  ―  somit  weder  teil-­‐‑nimmt,  noch  
sich   ganz-­‐‑gibt  ―   verändert   sich   etwas  Wesentliches:   Eine   solche   Person   ist   weder  
Teil  des  Tanzes,  noch   im  Tanz,   sondern  der  Tanz  selbst.  Dies   ist  der  Zustand  einer  
nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   zwischen   Tanz,   Tänzerin   beziehungsweise   Tänzer   und  
dem   unmittelbaren   Sehen   des   Tanzes   der   anderen   Tanzenden.   Dadurch   wird   ein  
΄Tanz  mit  dem  Sehen΄  möglich,  weil  zwischen  dem  Sehen,  Sehenden  und  Gesehenen  
ein   unterschiedsloser   Unterschied   vorhanden   ist.   Auf   diese   Weise   zu   sehen  
beziehungsweise  präsent  sein  zu  vermögen,  bedeutet  ichlos  geworden  zu  sein.  Darin  
liegt  meiner  Auffassung  nach  die  Bedeutung  des  ΄Tanzes  mit  dem  Sehen΄,  worin  sich  
auch   die   ΄innige,   nahe   Beziehung΄   mit   den   anderen   Tänzerinnen   und   Tänzern  
ausdrückt,  von  der  Ohno  Yoshito  spricht.  Wenn  er  im  ersten  Kommentar  äußert,  die  
΄Sehenden΄   sollen   von   den   ΄Gesehenen΄   lernen,   so   können   sie   dies   in   besonderer  
Weise,   wenn   sie   mit   ihnen   ΄Ein   Herz΄   realisieren.   Dies   meint,   im   Jetzt   der  
gemeinsamen  Wirklichkeit   von   Subjektivität   und  Universalität  mit   den   Tanzenden  
zu  sein.  
Kommen  wir   nach   diesen  Annäherungen   darauf   zu   sprechen,   in  welcher  Weise  
Ohno   Yoshito   versucht,   die   Tanzenden   bei   der   Realisation   des   ΄Einen   Herzens΄  
mittels   der   Intentionen   der   Performance   ΄Die   Wertvolle   Person΄   zu   unterstützen.  
Dazu  gebe  ich  eine  rituelle  Sequenz  aus  dieser  Performance  wieder,  die  auch  in  den  
Butō-­‐‑Workshops  als  Manifestation  des   ΄Einen  Herzens΄  getanzt  wird.  Diese   rituelle  
Sequenz  war  die  letzte  Szene  der  Performance,  deren  Kontext  ich  zunächst  vorstellen  
möchte.  Gemeinsam  mit  den  Tänzerinnen  und  Tänzern   aus  dem  Studio,   nahm  auf  
Einladung  Ohno  Yoshitos  eine  Gruppe  älterer,  tanzender  Damen  an  der  Performance  
teil.792  Ihre  Gruppe   trägt   den  Namen   ΄Sonnenblumen΄   (himawari)   und  besteht   unter  
                                                                                                                          
792  Darin  liegt  auch  der  Grund,  warum  ich  die  Wiedergabe  der  rituellen  Sequenz  wähle,  wie  sie  in  
der   Performance   getanzt   wurde;   die   Anwesenheit   verschiedener   Tänzerinnen   und   Tänzer  
ermöglicht  eine  vielschichtige  Darstellung  der  Dimension  des  ΄Einen  Herzens΄.  
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der   Leitung   der   Tänzerin   Yamaguchi   Naoe   ????    seit   1984.   Die   meisten  
Tänzerinnen  von   rund   sechzig   Jahren   aufwärts,  die   im   Jahr   2004   in   ΄Die  Wertvolle  
Person΄   tanzten,   gehören   der   Gruppe   seit   ihrer   Gründung   an   und   treffen   sich  
regelmäßig   zum   Training.   Alle   von   ihnen   hatten   im   Jugendalter   im   Rahmen   ihrer  
jeweiligen   schulischen   Curricula   Ballett   getanzt   und   fanden   später,   nach   ihren  
Familiengründungen   und   dem   Erreichen   des   Erwachsenenalters   ihrer   Kinder,  
wieder  zum  Tanz  zurück.793    
Die   Tänzerinnen   und   Tänzer   im   Studio   Ohno   Yoshitos   probten   für   diese   letzte  
Szene  der   Performance,   deren   grundlegende   Inszenierung   folgendermaßen   aussah:  
Nachdem  die   ΄Sonnenblumen΄-­‐‑Tänzerinnen   ihr   letztes  Stück  getanzt  hatten,  gingen  
sie  von  der  Bühne  ab,  während  wir  auf  einer  Seite  der  Bühne  standen.  Zuerst  sahen  
wir   den   ΄Sonnenblumen΄-­‐‑Tänzerinnen   zu   und   schlossen   uns   dann   für   einen  
gemeinsamen  Abgang  an.  So  verließen  schließlich  vierundzwanzig  Tänzerinnen  und  
Tänzer   in   einer   Reihe   und   sehr   langsamen   Gang   zu   Giacomo   Puccinis   ΄O   mio  
babbino  caro΄,  gesungen  von  Maria  Callas,  die  Bühne.   Im  Folgenden  beschreibe   ich  
eine   Probe   für   diesen   letzten   Teil   der   Performance,   die   ohne   die   ΄Sonnenblumen΄-­‐‑
Tänzerinnen  im  Studio  in  Kamihoshikawa  stattfand.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g       
  
Ohno  Yoshito  erläutert  diese  letzte  Szene:  
  
The  music   I   am  going   to  play  now   is   the  Maria  Callas   song   to  which   the  Kiryū  people794  
walk  wholeheartedly  at   the  end  of   the  performance.  So  please   listen.  At   the  end  they  will  
walk  wholeheartedly  without  doing  anything,  nothing  else.  At  that  time  the  audience  will  
look   at   them.   And   we   do   the   same   with   more   concentration.   We   need   to   look   at   them  
wholeheartedly.  You  need   to   look   at   them  wholeheartedly  without   crossing   your   legs   or  
moving.   That   will   break   the   atmosphere.   So   please   really   concentrate.   The   audience,  
especially  if  they  are  not  used  to  such  a  kind  of  tension,  they  will  move,  some  of  them  will  
move   and   break   the   atmosphere.   So   we   really   need   to   concentrate   and   listen   just   by  
standing.   Let’s   do   this   now:   in   standing,   doing   nothing,   just   listen,   but   really  
wholeheartedly.  One  heart!795  
  
Zu  Giacomo  Puccinis  ΄O  mio  babbino  caro΄,  gesungen  von  Maria  Callas,  stehen  wir  
in   einer   Reihe   im   Studio   ―   im   Gewahrsein   der   eben   gehörten   Worte   und   des  
Zustandes,  von  dem  Ohno  Yoshito  spricht.    
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g 
  
Lenken  wir  unser  Augenmerk  zu  Beginn  der  Betrachtungserfahrung  auf  den  Begriff  
des  ΄Einen  Herzens΄.  Ohno  Yoshito  erläuterte  diesen  im  Kontext  der  Performance  mit  
folgenden  Worten:  
  
                                                                                                                          
793  Diese   Informationen   bekam   ich   von   der   Butō-­‐‑Tänzerin   Kumazawa   Ayaka   (Handschriftliche  
Gesprächsnotiz,  25.6.2004,  Kiryū).  
794  Damit  sind  die  ΄Sonnenblumen΄-­‐‑Tänzerinnen  gemeint.  Kiryū  ist  der  Name  der  Stadt,  aus  der  sie  
kommen  und  liegt  nördlich  von  Tōkyō  in  der  Präfektur  Gunma.  
795  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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I   asked   them   [die   ΄Sonnenblumen΄-­‐‑Tänzerinnen   während   einer   Probe   in   Kiryū,   die  
ausschließlich  mit  ihnen  stattfand]  to  go  just  wholeheartedly.  It  means:  Just  do  nothing,  just  
don’t   express   anything.   Expression   is   not   needed   at   all.   What   is   needed   is   walking  
wholeheartedly.  And  in  that  is  everything  about  one’s  life,  about  the  dancers  life.  So  please  
really   focus   on   them   [die   ΄Sonnenblumen΄-­‐‑Tänzerinnen,   die   zu   diesem   Zeitpunkt   in   der  
Performance  schon  gehen]  to  let  it  be  revealed  there.  Let  the  life  of  the  dancer  be  revealed  in  
that  scene.796  
  
΄Nicht-­‐‑Tun΄   und   ΄Nicht-­‐‑Ausdruck΄   sind   Synonyme   für   das   Nicht-­‐‑Bewusstsein   der  
Leere,  wodurch  es  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  möglich  wird,  ΄mit  einem  Herzen΄  
zu   tanzen.  Einerseits  bezieht  Ohno  Yoshito  die  Dimension  des   ΄Einen  Herzens΄  auf  
die   gesamte  Gruppe:   „We   do   the   same  with  more   concentration.   [...]   In   standing,   doing  
nothing,   just   listen,   but   really   wholeheartedly.   One   heart!“   Andererseits   bezieht   er   die  
Dimension   des   ΄Einen   Herzens΄   auf   jede   einzelne   Tänzerin   und   jeden   einzelnen  
Tänzer:  „What   is  needed   is  walking  wholeheartedly.  And   in   that   is   everything  about  one’s  
life,  about   the  dancers   life.   [...]  Let   the   life  of   the  dancer  be  revealed   in   that  scene.“  Daraus  
geht  meinem  Verständnis   nach   hervor,   dass   die   Tänzerinnen  und  Tänzer   kollektiv  
zugleich   ΄Ein   Herz΄   bilden   („One   heart!“),   aber   jede   Tänzerin   und   jeder   Tänzer  
zugleich  auch  individuell  dieses  ΄Eine  Herz΄  ist  („in  that  is  everything  about  one’s  life“).  
Infolgedessen  ist  das  ΄Eine  Herz΄  zugleich  universell  wie  subjektiv  ―  es  ist,  wenn  wir  
an   eine   frühere   Betrachtung   anknüpfen,   zugleich   ΄eins   und   zwei΄.   Auf   Basis   einer  
logisch-­‐‑rationalen   Betrachtung   ist   dies   unmöglich:   Eins   kann   nicht   zugleich   zwei  
sein,   sondern   stets  nur  eins;   zwei  kann  nicht   eins   sein,   sondern   stets  nur  zwei.  Die  
Realisation  dieses  ΄Einen  Herzens΄  aber  wird  durch  die  nicht-­‐‑dualistische  Erkenntnis  
der   Leere   möglich.   Übertragen   auf   die   Dimension   des   ΄Einen   Herzens΄   hieße   das:  
Weil  Person  A  zugleich  Person  B  und  Person  B  zugleich  Person  A   ist,  haben  beide  
Personen   ΄Ein   Herz΄,   das   durch   ihr   substanzloses   Ich   gleich   ist   ―   dies   ist   der  
universelle  Aspekt  des  ΄Einen  Herzens΄.  Beide  Personen  wären  aber  nicht  jenseits  des  
Dualismus  substanzlos,  wenn  sie  nicht  zugleich  ΄ein  Herz΄  haben,  das  einzigartig  ist.  
Daher   ist   dieses   subjektive   ΄Eine   Herz΄   zugleich   das   universelle   ΄Eine   Herz΄.   So  
manifestieren  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   im   ΄Einen  Herz΄   sowohl   ihre  Gleichheit  
(„one  heart)  als  auch  ihre  Einzigartigkeit  („everything  about  one’s  life“).  Dies  bildet  die  
Grundlage  des  rituellen  Integrationsprozesses  zur  universellen  Empathie.    
Während  einer  Probe  sagte  Ohno  Yoshito  zu  uns:  „΄One  heart  walking΄   is  not  an  
easy  thing  to  do.  The  ΄one  heart΄,  the  ΄whole  heart΄  will  touch  the  audience.  How  can  
you   convey   that   wholeheartedness?“797  Als   ich   ihn   daraufhin   im   Dialog   fragte,  
welche  Bedeutung  das   ΄Herz΄   für   ihn  grundsätzlich  habe,   antwortete   er:   „It  means  
that  a  person  is  doing  something  from  the  bottom  of  the  heart,  very  kind,  warm  and  
heartful.”798  Diese  Präsenz  ist  es,  welche  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  ihrem  Nicht-­‐‑
Tun  und  Nicht-­‐‑Ausdruck  verwirklichen  sollen.  Darin  liegt  auch  die  Antwort  auf  die  
während  der  Probe  gestellte  Frage,  wie  das  ΄Eine  Herz΄  verwirklicht  werden  könne.  
Wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  erkennen,  dass  ihr  Ich  substanzlos  ist,  können  sie  
΄Ein  Herz΄  manifestieren,  da  sie  sich   in   ihrer  Gleichheit  und   in   ihrer  Einzigartigkeit  
                                                                                                                          
796  Probe   zu   ΄Die   Wertvolle   Person΄,   30.6.2004,   Kamihoshikawa,   SDin:   Hashimoto   Keiko.   Erl.   in  
Klammer  M.W.  
797  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  26.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
798  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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bedingen,   die   durch   dieses   ΄Eine   Herz΄   ihren   sinnbildlichen   Ausdruck   findet.  
Dadurch   kann   jene   Präsenz,   mit   der   sie   die   ΄Sonnenblumen΄-­‐‑Tänzerinnen  
wahrnehmen  sollen,   realisiert  werden:  „Please   really   focus  on   them  to   let   it  be   revealed  
there.  Let  the  life  of  the  dancer  be  revealed  in  that  scene.“  Jede  einzelne  Person  ist,  weil  alle  
anderen  Personen  sind.  Umgekehrt  sind  alle  Personen,  weil  jede  einzelne  Person  ist.  
Diese      getanzte   und   gelebte   Dimension   des   ΄Einen   Herzens΄   ist   möglich,   weil   die  
Leere   („just  do  nothing,  just  don’t  express  anything“)  zugleich  auch  Fülle   ist   („from  the  
bottom  of  the  heart,  very  kind,  warm  and  heartful”).  Wenn  folglich  eine  Person  ihr  Nicht-­‐‑
Ich   und   schließlich   ihr   Selbst   erkennt,   ist   ihr   ΄Eines   Herz΄   das   ΄Eine   Herz΄   aller  
anderen  Personen,  es  ist  das  ΄Eine  Herz΄  aller  Phänomene  des  Universums.  Ihr  ΄Eines  
Herz΄   ist   subjektiv  und  demzufolge   in  der  Fülle   ihrer  Einzigartigkeit   begründet,  die  
auf   der   wechselseitigen   Bedingtheit   aller   Phänomene   beruht.   Ihr   ΄Eines   Herz΄   ist  
universell  und  in  der  Leere   ihrer  Gleichheit  mit  allem  Phänomenalen  begründet,  die  
wiederum  auf  der  wechselseitigen  Bedingtheit  aller  Phänomene  beruht.    
Die  Reflexion  der  Butō-­‐‑Tänzerin  Itō  Sayuri  zu  dieser  rituellen  Sequenz  spiegelt  all  
diese   Ebenen  wider:   „Wholeheartedly  means   I   think  my   heart.   So   I  walk  with  my  
heart.  Then  ΄one  heart΄.  I  walk  with  my  heart,  ΄whole  one  heart΄.  Doing  [it]  that  way,  
I   feel   love   or   heart.   [It   is]   very   personal―but  we   are   all   connected.”799  Mit   ΄Einem  
Herzen΄  gehend  und  ΄Liebe  empfindend΄  ―  wie  Itō  Sayuri  es  nennt  ―,  verwirklicht  
sich  das  Gewahrsein  der   Subjektivität  und  Universalität.  Wenn  Personen  das   ΄Eine  
Herz΄   in   seiner   existentiellen   Dimension   erkennen,   vermögen   sie   das   Nicht-­‐‑
Bewusstsein   zu   realisieren:   Weder   verneinen   sie   einander   in   Abtrennung,   noch  
bejahen   sie   einander   in   Abhängigkeit,   weder   kritisieren   sie   einander   auf   nicht-­‐‑
konstruktive   Weise,   noch   bewerten   sie   einander   auf   ich-­‐‑zentrierte   Weise.   Dies  
geschieht,  weil  sie  weder  etwas  tun,  noch  nichts  tun,  da  sie  selbst  Tun  sind  ―  es  ist  
die   Realisation   von   Ohno   Yoshitos   Worten:   „Just   do   nothing“;   weder   drücken   sie  
etwas   aus,   noch  drücken   sie   nichts   aus,  weil   sie   selbst  Ausdruck   sind  ―  es   ist   die  
Realisation  von  Ohno  Yoshitos  Worten:  „Just  don’t  express  anything“;  weder  hören  sie  
etwas,   noch   hören   sie   nichts,  weil   das  Hören,   die  Hörenden  und  das  Gehörte   eins  
sind  ―  es  ist  die  Realisation  von  Ohno  Yoshitos  Worten:  „Just  listen“.  Weder  nehmen  
sie  wahr,  noch  nehmen  sie  nicht  wahr,  weil  sie  selbst  zur  Wahrnehmung  werden;  weder  
sind   sie   empathisch,   noch   sind   sie   nicht   empathisch,   weil   sie   selbst   Empathie   sind;  
weder  tanzen  sie,  noch  tanzen  sie  nicht,  weil  sie  selbst  Tanz  sind.  Das  ΄Eine  Herz΄  ist  
somit   im   Sinne   des   Butō   ein   zugleich   universelles   wie   subjektives   Netzwerk   der  
Energie,  dass  das  gesamte  Universum  erfüllt  ―  es  ist  gelebte  und  getanzte  Leere.800  
                                                                                                                          
799  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Hervorh.  u.  Erg.  in  Klammer  M.W.    
800  Vgl.  damit  die   folgenden  Worte  Zeamis  aus   seiner  Schrift   ΄Der  Spiegel  der  Blüte΄   (kakyō  ??).  
Zwar  kann  ich  sie  in  Hinblick  auf  einen  Vergleich  nicht  näher  besprechen  und  zudem  berühren  sie  
die  Prinzipien  von  jō-­‐‑ha-­‐‑kyū,  die  ich  erst  später  bespreche  (s.S.  346-­‐‑350).  Zeamis  Reflexion  jedenfalls  
weist,  wie  ich  meine,  aus  Sicht  des  Nō  Verbindungen  zu  Ohno  Yoshitos  Rede  vom  ΄Einen  Herzen΄  
auf:  „Sometimes  spectators  of  the  Nō  say,  `The  moments  of  ΄no-­‐‑action΄  are  the  most  enjoyable.’  […]  
When  we  examine  why  such  moments  without  action  are  enjoyable,  we   find   that   it   is  due   to   the  
underlying   spiritual   strength   of   the   actor   which   unremittingly   holds   the   attention.   He   does   not  
relax  the  tension  when  the  dancing  or  singing  come  to  an  end  or  at  intervals  between  the  dialogue  
and   the   different   types   of  miming,   but  maintains   an   unwavering   inner   strength.   This   feeling   of  
inner  strength  will  faintly  reveal  itself  and  bring  enjoyment.  However,  it  is  undesirable  for  the  actor  
to  permit  this  inner  strength  to  become  obvious  to  the  audience.  If  it  is  obvious,  it  becomes  an  act,  
and  is  no  longer  ΄no-­‐‑action.΄  The  actions  before  and  after  an  interval  of  ΄no-­‐‑action΄  must  be  linked  
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Am   Ende   dieser   Betrachtungserfahrung  möchte   ich   Ohno   Yoshitos   Begründung  
wiedergeben,   warum   er   die   ΄Sonnenblumen΄-­‐‑Tänzerinnen   zu   dieser   Performance  
einlud.  Er  war  dafür  kritisiert  worden,  dass  er  diese  zum  Teil  älteren  Damen  zu  der  
von   ihm   inszenierten   Performance   ΄Die   Wertvolle   Person΄   einlud,   wobei   gesagt  
wurde,   der  Grund,  warum   sie   tanzen,   sei   im  Vergleich   zu   jenem   der   Tänzerinnen  
und  Tänzer  aus  seinem  Studio  fragwürdig.  Er  erzählte  uns  dies  während  einer  Probe  
und  meinte  daraufhin:  
  
They  got  married,   raised   their   children  and  now   they   started   to  dance  again.  Once  every  
two  weeks  they  dance.  They  come  together.  And  their  families  also  help  their  mothers,  their  
wives   to  dance.  And   it’s  wonderful,   isn’t   it?  What   is   art   for,   is   the   question?  And   it   also  
links   to   the   direction   of   the   venue   at   ΄BankART΄.   [Dies   ist   der   Name   des   Ortes,   wo   die  
Performance  stattfand.]  It  is  not  the  usual  theatre.  It’s  more  closer  to  life  itself.  Art  should  be  
more   closer.   And   it   must   be   the   mission   of   ΄BankART΄.   So   through   the   performance   at  
΄BankART΄  we  can  pose  the  question  what  art  is  for  and  what  is  its  position.801  
  
Einige  Woche  später   sprach  Ohno  Yoshito   in  einem  Dialog  nochmals  darüber.  Sich  
auf  die  ΄Sonnenblumen΄-­‐‑Tänzerinnen  beziehend,  gab  er  die  Antwort  auf  die  von  ihm  
gestellte  Frage  nach  der  Bedeutung  von  Kunst  in  einer  weiteren  Frage:  „If  we  do  not  
see  the  importance  in  their  energy,  so  what  it  is  art?”802  In  diesen  Worten  spiegelt  sich  
meiner  Ansicht  nach  jene  Erkenntnis  wider,  die  in  der  Verwirklichung  des  rituellen  
Integrationsprozesses  zur  universellen  Empathie  von  Person  zu  Person  liegt.    
  
F e l d   II   .  P e r s o n – N a t u r  / U n i v e r s u m   ―   N a t u r  / U n i v e r s u m – P e r s o n 
  
Wenden  wir  uns,  hiervon  ausgehend,  dem  nächsten  Betrachtungsfeld  zu,  um  uns  auf  
den   Ebenen   von   Universum-­‐‑Natur-­‐‑Person   den   Bedeutungen   des   rituellen  
Integrationsprozesses   zur   universellen   Empathie   anzunähern.  Die   folgende   rituelle  
Sequenz  gibt  uns  einen  Einblick,  wie  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   in  
dieses  Gewahrwerden  begleitet.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I 
  
Ohno  Yoshito  leitet  das  rituelle  Geschehen  ein:  
  
Please  walk  looking  far  away  to  the  other  end  [zur  gegenüberliegenden  Wand  des  Studios].  
We   hear   the   organ   played   by   Albert   Schweitzer,   the   doctor.   [Ohno   Yoshito   deutet   mit  
beiden  Händen  das  Spiel  auf  einer  Orgel  an.]  Schweitzer  always  looked  far  away  in  Africa,  
and  played  the  organ  wholeheartedly.  He  was  not  just  looking  towards  the  front―he  was  
looking  so  far  away.803  
                                                                                                                          
by   entering   the   state   of  mindlessness   [gemeint   ist  mushin,   das  Nicht-­‐‑Bewusstsein]   in  which   one  
conceals  even  from  oneself  one’s  intent.  This,  then  is  the  faculty  of  moving  audiences,  by  linking  all  
the   artistic   powers   with   one   mind.”   (Zit.   nach:   Tsunoda   [Übers.];   De   Bary;   Keene   1969:285,  
Hervorh.   wie   im   Org.,   Erl.   in   Klammer   M.W.)   Ähnlich   verhält   sich   dies   auch   mit   der  
Verwirklichung   des   ΄Einen  Herzens΄   in   Ohno   Yoshitos   Butō,   das  mit   der   Realisation   des  Nicht-­‐‑
Bewusstseins  einhergeht.  
801  Probe   zu   ΄Die   Wertvolle   Person΄,   26.6.2004,   Kamihoshikawa,   SDin:   Hashimoto   Keiko.   Erl.   in  
Klammer  M.W.  
802  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
803  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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Wir  stehen  in  einer  Gruppe  an  der  Rückseite  des  Studios,  eine  Aufnahme  von  Albert  
Schweitzer   auf   der   Orgel   erklingt.   Als   geschlossene   Gruppe   gehen   wir   Schritt   für  
Schritt  nach  vor;  behutsam  auftretend,  den  Blick  in  die  Weite  gerichtet.  Die  Musik  ist  
ruhig  wie   unsere   Bewegungen;   unsere   Fußsohlen   tasten   sich   vorsichtig   am   Boden  
entlang.    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II 
      
Nach  dem  Ende  des  zweiten  Orgelstücks  kommt  Ohno  Yoshito  in  unsere  Mitte:  
  
To  the  same  music  just  [dance]  freely  and  you  can  make  one  step  complete  and  another  
one  step  completely  different,  or  just  go  freely.  And  this  one  step  is  not  just  this  one  step.  
It  is  the  one  moment  in  eternity  or  the  one  moment  is  eternity.  And  it  is  also  important:  It  
is  not  1,2,3,4.  The  1  of  1,2,3,4  is  but  one.  So  please  try  in  many  ways.804    
  
Von   neuem   beginnt   die  Orgelmusik.   Einige   von   uns   bewegen   sich   nun   intensiver,  
beziehen  die  Hände   in   ihren  Tanz  mitein,  variieren   ihre  Schritte  und   tanzen  durch  
das  Studio  ―  jedoch  in  dem  gleichen  Grad  an  Verinnerlichung  wie  zuvor.    
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I 
  
Stellen   wir   uns   am   Anfang   dieser   Betrachtung   sogleich   die   folgenden   Fragen:  
Warum  spricht  Ohno  Yoshito  von  Albert  Schweitzer?805  Wieso  kommt  er  auf  diesen  
Organisten   und   Musikwissenschafter,   Philosophen,   Theologen   und   Priester,   Arzt  
und  Friedensnobelpreisträger,  der  Albert   Schweitzer   in   einer  Person  war,   in  Bezug  
zur   Thematik   der   ΄von   ganzem   Herzen   kommenden   Aufrichtigkeit΄  
(„wholeheartedness“)   zu   sprechen?   Eine   Nachlese   in   seinen   Schriften   kann   uns  
Aufschluss  geben,  in  welchem  Bezug  Albert  Schweitzers  Ethik  mit  der  ΄von  ganzem  
Herzen  kommenden  Aufrichtigkeit΄  im  Butō  von  Ohno  Yoshito  steht:  
  
Wahre   Philosophie   muß   von   der   unmittelbarsten   und   umfassendsten   Tatsache   des  
Bewußtseins   ausgehen:  Diese   lautet:   ‚Ich   bin   Leben,   das   Leben  will,   inmitten   von   Leben,  
das   leben   will.’   Dies   ist   nicht   ein   ausgeklügelter   Satz.   Tag   für   Tag,   Stunde   für   Stunde  
wandle   ich   in   ihm.   In   jedem  Augenblick  der  Besinnung  steht  er  neu  vor  mir.  Wie  aus  nie  
verdorrender   Wurzel   schlägt   fort   und   fort   lebendige,   auf   alle   Tatsachen   des   Seins  
eingehende  Welt-­‐‑  und  Lebensanschauung  aus  ihm  aus.  Mystik  ethischen  Einswerdens  mit  
dem  Sein  wächst   aus   ihm  hervor.   [...]  Wahrhaft   ethisch   ist   der  Mensch  nur,  wenn   er   der  
Nötigung  gehorcht,  allem  Leben,  dem  er  beistehen  kann,  zu  helfen,  und  sich  scheut,  irgend  
etwas   Lebendigem   Schaden   zu   tun.   Er   fragt   nicht,   inwiefern   dieses   oder   jenes   Leben   als  
wertvoll   Anteilnahme   verdient,   und   auch   nicht,   ob   und   inwieweit   es   noch  
empfindungsfähig  ist.  Das  Leben  als  solches  ist   ihm  heilig.  Er  reißt  kein  Blatt  vom  Baume  
ab,  bricht  keine  Blume  und  hat  acht,  daß  er  kein  Insekt  zertritt.  Wenn  er  im  Sommer  nachts  
bei  der  Lampe  arbeitet,  hält  er   lieber  das  Fenster  geschlossen  und  atmet  dumpfe  Luft,  als  
                                                                                                                          
804  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
805  Zur  Einleitung  dieser  Betrachtungserfahrung  möchte  ich  erwähnen,  dass  jenen  Tänzerinnen  und  
Tänzern,   die   über   längere   Perioden   in   Ohno   Yoshitos   Studio   kommen,   die   Person   Albert  
Schweitzer   durch   seine   rituellen   Reflexionen   vertraut   sein   dürfte.   So   erzählte   Ohno   Yoshito  
während  meiner  beiden  Felderforschungsperioden  in  den  Sommern  1999  und  2004  jedes  Mal  von  
ihm.  
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daß  er  Insekt  um  Insekt  mit  versengten  Flügeln  auf  seinen  Tisch  fallen  sieht.  Geht  er  nach  
dem   Regen   auf   der   Straße   und   erblickt   den   Regenwurm,   der   sich   darauf   verirrt   hat,   so  
bedenkt   er,   daß   er   in   der   Sonne   vertrocknen   muß,   wenn   er   nicht   rechtzeitig   auf   Erde  
kommt,   in   der   er   sich   verkriechen   kann,   und   befördert   ihn   von   dem   todbringenden  
Steinigen   hinunter   ins   Gras.   Kommt   er   an   einem   Insekt   vorbei,   das   in   einen   Tümpel  
gefallen   ist,   so   nimmt   er   sich   die   Zeit,   ihm   ein   Blatt   oder   einen   Halm   zur   Rettung  
hinzuhalten.806  
  
Auf   Grundlage   dieser   Reflexionen   Alberts   Schweitzers   werden   Verbindungen   zu  
Ohno  Yoshitos   Butō   ersichtlich,   die   ich   insbesondere   an   drei   Stellen   gegeben   sehe.  
Ich  möchte  mit  Albert  Schweitzers  Rede  von  einer  „Mystik  ethischen  Einswerdens  mit  
dem   Sein“,   zu   deren   Grundlage   er   unter   anderem   zwei   Faktoren   zählt,   beginnen:            
I.)  Ethisches  Denken  soll  seiner  Ansicht  nach  „kosmisch  und  mystisch”  sein  und  das  
damit   verbundene   Engagement   „als   Erscheinung   eines   innerlichen,   geistigen  
Verhältnisses   zur   Welt“807  begriffen   werden.   II.)   Ethisches   Denken   dürfe   nicht   in  
abstraktes   Denken   verfallen,   sondern   müsse   elementar   bleiben,   „indem   es  
Hingebung   an   die   Welt   auffaßt   als   Hingebung   des   menschlichen   Lebens   an   alles  
lebendige  Sein,  zu  dem  es  in  Beziehung  treten  kann.“808    
Da   im   Rahmen   dieses   Textes   kein   ausführlicherer   Vergleich   mit   Ohno   Yoshitos  
Butō  möglich   ist,   hoffe   ich,   dass   die   folgenden  Bemerkungen   imstande   sind,   einen  
Kontext   zu   erschließen.   Gemäß   meiner   Erfahrung   im   Butō   besteht   eine  
Verschiedenheit   zwischen   Alberts   Schweitzers   anthropozentrischer   Ethik   mit  
kosmologischer   Ausrichtung   und   dem   Butō   Ohno   Yoshitos,   der   auf   einer  
kosmologischen   Ethik   beruht,   die   zugleich   eine   anthropologische   Ethik   ist.   Albert  
Schweitzer   weist   aus   westlicher   Sicht   einen   Weg   zum   Nicht-­‐‑Dualismus,   der   vom  
anthropozentrischen  Gewahrsein  aus  auf  die  Phänomene  blickt  und  daher  mit  ihnen  
in   Beziehung   tritt.   Ohno   Yoshito   weist   aus   östlicher   Sicht   einen  Weg   zum   Nicht-­‐‑
Dualismus,   der   vom   kosmologischen   Gewahrsein   aus   nicht   auf   die   Phänomene  
blickt,   weil   eine   Person   als   ein   Phänomen   unter   anderen   Phänomenen   betrachtet  
wird,   die   allesamt   nur   durch   ihre  wechselseitige   Bedingtheit   existieren.  Wie   schon  
beim  Dialog  zwischen  C.G.  Jungs  Psychologie  und  dem  Tanz  des  Butō  geäußert,  ist  
dies   keine  wertende  Aussage,   sondern   darin   treten  meinem  Empfinden   nach   zwei  
kulturell  unterschiedliche  Wege  mit  gleicher  Tendenz  in  Erscheinung.  
In  diesem  Sinne  berührt  Ohno  Yoshitos  Butō  die  erwähnten  beiden  Ebenen  Albert  
Schweitzers,   die   er   zu   einer   Grundlage   der   „Mystik   ethischen   Einswerdens   mit   dem  
Sein“   zählt.   Auch   Ohno   Yoshito   spricht   auf   seine  Weise   von   der   Bedeutung   eines  
„geistigen  Verhältnisses  zur  Welt“,  dass  auf  seinem  kosmologischen  Weltverstehen  und  
einer  mystischen  Vertiefung  in  die  Essenz  der  Leere  beruht  (vgl.  Pkt.  I);  und  auch  er  
hinterfragt   abstraktes   Denken,   um   eine   Verwirklichung   des   Selbst   zu   ermöglichen  
(vgl.  Pkt.   II).  Die  zweite  verbindende  Stelle  sehe   in  der  Aussage  Albert  Schweitzers  
„‚ich  bin  Leben,  das  Leben  will,  inmitten  von  Leben,  das  leben  will’“  gegeben.  Hier  ist  die  
Einzigartigkeit  allen  Lebens  sowie  die  Gleichheit  allen  Lebens  angesprochen,  wie  es  
auch   im   Butō   Ohno   Yoshitos   der   Fall   ist.   Die   dritte   Stelle,   die   ich   hervorheben  
möchte,   liegt   in   Albert   Schweitzer   Aussage   begründet,   dass   eine   ethische   Person  
                                                                                                                          
806  1960:330-­‐‑332.    
807  Ibid.:  328.  
808  Ibid.  
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hinsichtlich  der  Erscheinungen  des  Lebens  nicht   in  Frage   stellt  „ob  und   inwieweit   es  
noch   empfindungsfähig   ist“.   Die   bisherige   Besprechung   zur   Dimension   von   engi   hat  
uns   in   Bezug   auf   den   Butō   gezeigt,   dass   Ohno   Yoshito   über   den   von   der  
Naturwissenschaft   als   unbelebt   definierten   Bereich   der   Natur   hinaus   vom   ΄Gefühl  
der   Sonne΄   oder   dem   ΄Gefühl   des  Mondes΄   spricht,  worin   sich   die  Aufhebung   der  
Dualität  zwischen  Materie-­‐‑und-­‐‑Geist  ausdrückt.  
Vor  dem  Hintergrund  dieser  Parallelen  möchte   ich  die  Frage  aufwerfen,  wie  dies  
mit   Albert   Schweitzers   ΄von   ganzem   Herzen   kommenden΄   Orgelspiel   in   Afrika809  
(„played  the  organ  wholeheartedly“)  und  seinem  in  die  Weite  gerichteten  Blick  („he  was  
not   just   looking   towards   the   front―he   was   looking   so   far   away“)   zusammenhängen  
könnte.   Daraus   ergeben   sich   zwei   Fragestellungen:   I.)   Wofür   steht   Ohno   Yoshitos  
Erwähnung,  dass  Albert  Schweitzer  gerade   in  Afrika  die  Orgel  spielt  ―  nämlich   in  
Gabun,  dem  damaligen  Französisch-­‐‑Äquatorialafrika,  wo  er  in  Lambaréne  ein  Spital  
aufbaute?   II.)   Wofür   steht   die   Metapher,   dass   eine   Person   ΄nicht   nur   nach   vorne  
blickt΄,  sondern  in  eine  ΄nicht-­‐‑bestimmte  Weite΄?  
ad   I.)   Albert   Schweitzer   schreibt   über   seinen   Entschluss   mit   dreißig   Jahren   ein  
Medizinstudium   zu   beginnen,810  um   als   Arzt   in   Afrika   zu   arbeiten:   „Ich   hatte   von  
dem   körperlichen   Elende   der   Eingeborenen   des   Urwaldes   gelesen   und   durch  
Missionare  davon  gehört.  Je  mehr  ich  darüber  nachdachte,  desto  unbegreiflicher  kam  
es  mir  vor,  daß  wir  Europäer  uns  um  die  große  humanitäre  Aufgabe,  die  sich  uns  in  
der  Ferne  stellt,  so  wenig  bekümmern.“811  Hinsichtlich  der  gestellten  Ausgangsfrage,  
warum   er   von   Ohno   Yoshito   im   Zusammenhang   mit   der   ΄von   ganzem   Herzen  
kommenden   Aufrichtigkeit΄   erwähnt   wird,   scheint  mir,   dass   der   Grund   hierfür   in  
dem  ΄Bekümmert-­‐‑Sein΄  Albert  Schweitzers  zu  finden  ist,  das  ein  Äquivalent  zu  Ohno  
Yoshitos   universeller   Empathie   bildet.   So   wie   Ohno   Yoshito   zuvor   von   der  
menschlichen   Tendenz   sprach,   andere   auf   nicht-­‐‑konstruktive  Weise   zu   kritisieren,  
liegt   darin   auch   das   ΄Bekümmert-­‐‑Sein΄,   andere   nicht   in   ihrer   Einzigartigkeit   und  
Kostbarkeit  wahrzunehmen.  Auf   seine  Weise   tat   dies  Albert   Schweitzer  mit   seiner  
ärztlichen   Tätigkeit   in   Lambaréne.   Hiermit   ist   das   zuvor   thematisierte   Feld   von  
΄Person  ―  Person΄  angesprochen.  
Das   Feld   von   ΄Person-­‐‑Natur/Universum  ―  Natur/Universum-­‐‑Person΄   findet   sich  
widergespiegelt   im   universellen   ΄Bekümmert-­‐‑Sein΄   Albert   Schweitzers:   Blätter,  
Blumen,   Insekten  und  Regenwürmer  ―  sie  alle  sind  „‚Leben,  das  Leben  will,   inmitten  
von   Leben,   das   leben   will.’“   Daher   glaube   ich,   dass   Ohno   Yoshitos   ausdrückliche  
Erwähnung   von   Albert   Schweitzers   Orgelspiel   in   Afrika   ein   Sinnbild   für   die  
universelle   Empathie   seines   eigenen   Butō   ist,   und   möchte   dies   anhand   des  
Unterschiedes   zwischen   Realität   und   Fiktion   darstellen.  Mit   dem   Begriff   ΄Realität΄  
bezieht  sich  Ohno  Yoshito,  wie  erwähnt,  auf  die  Wahrnehmung  aus  der  Ich-­‐‑Position,  
΄Fiktion΄   meint   die  Wahrnehmung   aus   der   Dimension   des   Selbst.   Und   so   stellt   er  
hinsichtlich   seines   Butō   fest:   „Fiction   and   reality   is   always   the   theme.“812  Diesen  
Unterschied  verdeutlichte  er  auf  folgende  Weise:  „When  you  think  of  the  war  in  Iraq  
it  is  not  only  human  beings  that  are  killed,  flowers  are  also  killed  in  the  war.  And  the  
                                                                                                                          
809  Die   ΄Gesellschaft   der   Bachkonzerte΄   in   Paris   schenkte   ihm   ein   eigens   für   die   Tropen   gebautes  
und  mit  Orgelpedalen  versehenes  Klavier  (vgl.  Schweitzer  1980:91).  
810  Vgl.  Schweitzer  1980:68.  
811  1980:67.  
812  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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idea   is   so   simple.   Human   beings   are   only   thinking   about   human   beings.“813  Ohno  
Yoshito   bringt   damit   seine   Sicht   der   Realität   zum   Ausdruck,   indem   er   sagt,   dass  
hinsichtlich  des  Irak-­‐‑Krieges  Menschen  nur  an  Menschen  denken.  Zugleich  verweist  
er  auf  die  Ebene  der  Fiktion,  indem  er  feststellt,  dass  im  Krieg  auch  Blumen  getötet  
werden.  Ohno  Yoshito  spricht  damit  die  Wirklichkeit,  wie  sie  vom  Butō  aus  gesehen  
wird,   an   ―   nämlich   die   Einswerdung   mit   der   Blume,   indem   die   Blume   wirklich  
Blume  und  die  Person  wirklich  Person   ist.  Dies  kann  geschehen,  wenn  eine  Person  
aus   ihrer   ichhaften   Realität   der   Unterscheidung   zwischen   Subjekt   und   Objekt  
heraustritt  und  die  Blume  als  sich  selbst  erkennt.  Denn  in  der  Blume  entfaltet  sich  die  
gleiche   Wirkungsdynamik   des   Selbst   wie   in   der   Person.   Aus   der   substanzhaften  
Haltung  des  Ich-­‐‑Bewusstseins  hingegen  ist  die  Blume  ein  Objekt,  das  einer  Person  als  
Subjekt  gegenüber-­‐‑  bzw.  untersteht.  Was  würde  geschehen,  wenn  dieser  Standpunkt  
verlassen   wird   und   eine   Person   ihr   Selbst   verwirklicht,   das   zugleich   relative  
Subjektivität   wie   universelle   Gleichheit   ist?   Dann  würde   sowohl   die   Blume   durch  
ihre  spezifische  Existenzweise  des  Lebens  zum  Ausdruck  bringen:  „‚ich  bin  Leben,  das  
Leben  will,  inmitten  von  Leben,  das  leben  will’“  ―  wie  umgekehrt  die  Person  durch  ihre  
spezifische   Existenzweise   des   Lebens   dies   zum   Ausdruck   bringen   würde.   Damit  
öffnet  sich  die  Sinndimension  von  Ohno  Yoshitos  Worten:  Ein  Krieg,  der  Menschen  
tötet,  tötet  auch  Blumen;  ein  Krieg,  der  Blumen  tötet,  tötet  auch  Menschen.  Darin  löst  
sich  die   ΄erste  Subjekt-­‐‑Position΄  des  Homo  sapiens  auf  und  anstelle   einer  Welt  von  
Subjekten   und  Objekten   tritt   ein   ineinander   verwobenes  Netzwerk   lauter   Subjekte,  
die   alle  Manifestationen  der  Leere   sind.  Person  und  Blume   sind   eins  und  gleich   in  
ihrer  Leere,  sie  sind  zugleich  zwei  und  verschieden  in  ihrer  Leere.    
Betrachten  wir  in  diesem  Kontext  noch  eine  weitere  Aussage  Ohno  Yoshitos:  „The  
moon  will  give  moonbeams  all  over  the  world  in  places  like  Japan,  Iraq,  the  US.  Let’s  
mind   the   meaning   of   life,   of   the   human   being.”814  In   der  Wirklichkeit   der   Fiktion  
verdichtet   sich   hier   das   ΄Bekümmert-­‐‑Sein΄   zur   universellen   Empathie.   So   wie   der  
Mond  alles  gleich  und  unterschiedslos  bescheint,   so  sind  alle  Phänomene  gleich   im  
Unterschied   ―   Menschen   und   Blumen   in   Japan,   Menschen   und   Blumen   im   Irak,  
Menschen  und  Blumen  in  Amerika.  Das  Leben  jeder  dieser  Blumen,  das  Leben  jeder  
dieser   Personen   ist   einzigartig   und   kostbar   in   ihrem  Nicht-­‐‑Unterschied,  weswegen  
Ohno  Yoshito  von  dem  ΄Einen  Herzen΄  spricht.  Auf  Grundlage  dieser  Ausführungen  
möchte   ich   die   eingangs   gestellte   Frage   wie   folgt   beantworten:   So   wie   Albert  
Schweitzer  als  Europäer  in  Afrika  ΄von  ganzem  Herzen΄  Orgel  spielte  und  auf  seine  
Weise  das  ΄Eine  Herz΄  der  universellen  Empathie  durch  diese  Kunst  und  sein  Leben  
verwirklichte,  so  sollen  die  Butō-­‐‑Tänzerinnen  und  Butō-­‐‑Tänzer,  von  wo  immer  auch  
sie   herkommen  mögen,   das   ΄Eine   Herz΄   der   universellen   Empathie   in   ihrer   Kunst  
                                                                                                                          
813  Dialog,   4.8.2004,   Kamihoshikawa,   Din:   Hashimoto   Keiko.   Vgl.   hierzu   auch   Albert   Schweitzers  
Aussage  (1960:340):  „Wo  ich  irgendwelches  Leben  schädige,  muß  ich  mir  darüber  klar  sein,  ob  es  
notwendig   ist.  Über  das  Unvermeidliche  darf   ich   in   nichts   hinausgehen,   auch  nicht   in   scheinbar  
Unbedeutendem.   Der   Landmann,   der   auf   seiner  Wiese   tausend   Blumen   zur   Nahrung   für   seine  
Kühe  hingemäht  hat,  soll  sich  hüten,  auf  dem  Heimweg  in  geistlosem  Zeitvertreib  eine  Blume  am  
Rande  der  Landstraße  zu  köpfen,  denn  damit  vergeht  er  sich  an  Leben,  ohne  unter  der  Gewalt  der  
Notwendigkeit   zu   stehen.“   In   ihrer   kosmologischen   Sichtweise   verbindet   sich  diese  Haltung  mit  
jener   Ohno   Yoshitos,   unterscheidet   sich   jedoch   auch   in   ihrer   von   einem   anthropologischen  
Standpunkt   aus   argumentierenden   Rede   einer   „Gewalt      der   Notwendigkeit“   von   Ohno   Yoshitos  
Aussage.  
814  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
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und   ihrem   Leben   verwirklichen.   Darin   liegt   meinem   Verständnis   nach   der  
Zusammenhang   zwischen   dem   universellen   ΄Bekümmert-­‐‑Sein΄   Albert   Schweitzers  
und  der  Dimension  des  ΄Einen  Herzens΄  im  Butō.  
ad  II.)  Lenken  wir  unser  Augenmerk  auf  die  zweite  Frage,  um  zu  erkunden,  wofür  
das  Sinnbild  steht,  dass  eine  Person  ΄nicht  nur  nach  vorne  blickt΄,  wie  Ohno  Yoshito  
dies   in   Bezug   auf   Albert   Schweitzer   erwähnt,   sondern   in   eine   ΄nicht-­‐‑bestimmte  
Weite΄.   Ich   glaube,   dass   ΄nicht   nur   nach   vorne   zu   sehen΄   die   Metapher   für   einen  
΄nicht-­‐‑dualistischen   Blick΄   ist.   Eine   im   Sinne  Albert   Schweitzers   ethisch   handelnde  
Person   rettet   Insekten   und   Regenwürmer,   reißt   keine   Blätter   und   Blumen   ab   und  
unterscheidet   das   Leben   der   Phänomene   nicht   nach   Kategorien,   die   definieren,  
welches   Leben   wertvoll(er)   oder   empfindungsfähig(er)   sei.   Auf   seine   Weise  
formuliert  Ohno  Yoshito   diese   Ethik.   Somit  wissen   beide   ethischen  Anschauungen  
darum,  dass   in  Kriegen  nicht  nur  Menschen,  sondern  auch  Blumen  getötet  werden,  
weshalb  Ohno  Yoshito  über  Albert  Schweitzer  sagt:  „He  was  not   just   looking  towards  
the  front―he  was  looking  so  far  away.“  Wenn  eine  Person  ihre  subjektive  Einzigartigkeit  
und  ihre  universelle  Gleichheit  zu  realisieren  beginnt,  kann  sie  die  Gleichheit  in  der  
Verschiedenheit   nicht   nur   zwischen   sich   und   anderen   Personen   erleben,   sondern  
auch  zwischen  sich,  der  Natur  und  dem  Universum.  Infolgedessen  lebt  diese  Person  
nicht   mehr   in   der   Realität   eines   dualistischen   Blickes,   der   nur   in   diese   oder   jene  
Richtung  zu  sehen  vermag,  sondern  in  der  Fiktion  eines  nicht-­‐‑dualistischen  Blickes,  
der   richtungslos  geworden   ist  und  demnach   in  eine   ΄nicht-­‐‑bestimmte  Weite΄  blickt.  
Die  Butō-­‐‑Tänzerin  Itō  Sayuri   fasst  dies   in   ihren  Worten  zusammen:  „Yoshito-­‐‑sensei  
says:   ’This   space   [das   Studio]―think   of   this   space   connected   to   the   universe.’   It’s  
simply   [like   this],   I   think,  so.  For  me   there   is  no  doubt  of  something   in  between  us  
and   in   love  and   in  my  heart.   I   think  the  connection   is  very,  very   important   I   think,  
yah.”815  Relativ  besehen  befindet  sich  das  Studio  an  einem  spezifischen  geografischen  
Ort,   absolut   besehen   ist   es   Ausdruck   der   gesamten   Wirkungsdynamik   des  
Universums.  Dies  zu  erkennen,  meint   in   in  eine  ΄nicht-­‐‑bestimmte  Weite΄  blicken  zu  
können,  in  der  alles  mit  allem  verbunden  ist  und  nur  aufgrund  dieser  wechselseitiger  
Bedingtheit      existiert.   Es   ist   die  Verwirklichung   von  universeller   Empathie,   die   Itō  
Sayuri  auf   ihre  Weise  als  „etwas  zwischen  uns  und  in  der  Liebe  und  in  meinem  Herzen”  
bezeichnet.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II 
  
Itō   Sayuris   Worte   führen   uns   nahtlos   in   die   nächste   Phase   über,   deren   Inhalt   sie  
berühren.  Ohno  Yoshito  sagte:  „To  the  same  music  just  [dance]  freely  and  you  can  make  
one   step  complete  and  another  one   step  completely  different,  or   just  go   freely.  And   this  one  
step  is  not  just  this  one  step.  It  is  the  one  moment  in  eternity  or  the  one  moment  is  eternity.  
And  it  is  also  important:  It  is  not  1,2,3,4.  The  1  of  1,2,3,4  is  but  one.  So  please  try  in  many  
ways.“  Meinem  Verständnisversuch  nach   sollen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  durch  
diese   ihre   Butō-­‐‑Praxis   inspirierenden   Worte   erkennen,   dass   ein   Schritt,   den   sie  
tanzend   gehen,   nicht   nur   dieser   eine   Schritt   ist.   Ein   Schritt   ist   ein  Moment   in   der  
Ewigkeit  und  ein  Moment  ist  die  Ewigkeit  selbst.  Ich  möchte  dies  mit  der  eben  von  
Itō   Sayuri   wiedergegebenen   Aussage   Ohno   Yoshitos   verdeutlichen,   der   die  
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Tänzerinnen  und  Tänzer  im  Gewahrwerden  unterstützt,  dass  das  Studio,  in  dem  sie  
tanzen,  mit  dem  Universum  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  bildet:  „’Think  of  this  space  
connected   to   the   universe.’”   Hierin   spricht   er   von   einer   Verbindung,   die   nicht  
metaphorisch   gemeint   ist:  Das   ΄kleine΄   Studio   existiert   durch   seine   räumliche  Lage  
auf   dem   Planeten   Erde   im   ΄großen΄   Universum,   sonst   würde   es   das   Studio   nicht  
geben.  Aber  auch  das  ΄große΄  Universum  wäre  nicht  existent,  würde  es  das  ΄kleine΄  
Studio   nicht   geben.   Ich   möchte   dies   an   einem   unter   vielen   möglichen   Beispielen  
erläutern:   Das   Grundgerüst   des   Studios   besteht   aus   Holz.   Holz   existiert,   weil   es  
Bäume  gibt;  Bäume  existieren,  weil   es  Erde,  Luft,  Wasser,  die  Sonne,  den  Mond  ―  
schlicht:  das  ganze  Universum  gibt;  gäbe  es  das  Studio  mit  diesem  Holzgerüst  nicht,  
wäre  auch  kein  Universum  vorhanden;  denn  das  ΄große΄  Universum  kann  nur  sein,  
wenn  diese  Bäume  sind,  die  das  Grundgerüst  des  ΄kleinen΄  Studios  bilden  ―  daher  
bedingen  das  Studio  und  das  Universum  einander.  Relativ  besehen   sind   sie   ΄klein΄  
und  ΄groß΄,  absolut  besehen   jedoch  sind  sie  weder  ΄klein΄  noch  ΄groß΄,  sondern   leer  
von   Substanz.   Infolgedessen   ist   das   Studio   das  Universum  und  das  Universum   ist  
das   Studio   und   aus   diesem  Grund   sollen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   die   Einheit  
zwischen  dem  Studio   in  Kamihoshikawa  und  dem  Universum  erkennen.  Auf  diese  
Weise  zu  tanzen,  bedeutet  unmittelbar  im  Hier  &  Jetzt  präsent  zu  sein,  wodurch  ein  
Gewahrsein  zu  entstehen  vermag,  dass  das  Tanzen  im  Studio  zugleich  und  stets  ein  
Tanzen  im  ganzen  Universum  ist.  
Ebenso  verhält  es  sich  mit  den  Schritten  der  Tänzerinnen  und  Tänzer,  von  denen  
Ohno   Yoshito   im   Verhältnis   zur   Zeit   spricht   ―   oder   genauer   gesagt:   von   ihrem  
Nicht-­‐‑Verhältnis  zur  Zeit.  Ein  Schritt  ist  Zeit  und  Zeit  ist  ein  Schritt:  „This  one  step  is  
not  just  this  one  step.  It  is  the  one  moment  in  eternity  or  the  one  moment  is  eternity.  .“  Darin  
besteht  ein  Nicht-­‐‑Verhältnis  zur  Zeit,  da  sich  ΄Zeit΄  als  Konstrukt  auflöst.  Alles,  was  
existiert,   ist  Zeit.  Folglich  kann  es  kein  ΄Verhältnis΄  zur  Zeit  geben.  Mit  den  Worten  
des   Zen-­‐‑Meisters   Dōgen   möchte   ich   die   Beziehung   zwischen   Schritt,   Zeit   und  
Ewigkeit  näher  beleuchten:  
  
Jedes   Ding,   jedes   Wesen   in   dieser   ganzen   Welt   ist   Zeit.   […]   Die   ganze   Welt   ist   in   uns  
enthalten.  Das  ist  das  Prinzip  ΄Wir,  wir  selbst,  sind  Zeit.΄  Untersuche  das  Prinzip,  daß  alles  
in  der  Welt  Zeit  ist.  Jeder  Augenblick  enthält  die  ganze  Welt.  […]  Wir  sind  nie  von  der  Zeit  
getrennt.  Das  bedeutet,  daß  wir  in  der  ewigen  Gegenwart  der  Zeit  sind,  da  es  wahrhaft  kein  
zeitloses  Kommen  und  Gehen   gibt   […   .]  Die   ewige  Gegenwart   enthält   den   grenzenlosen  
Raum,   außerhalb   von   ihr   existiert   nichts.   […]  Die  wahre   Bedeutung   ist   immer   Sein-­‐‑Zeit.  
Der   Berg   ist   Zeit,   der   Ozean   ist   Zeit.   Berg   und   Ozean   existieren   nur   in   der   Gegenwart.  
Wenn  die  Zeit  zerstört  ist,  sind  auch  die  Berge  und  Flüsse  zerstört.816  
  
Eine   Person   in   der   Position   des   ΄ersten   Subjekts΄   steht   der   Zeit   als   einem   Objekt  
gegenüber.  Aus  dieser  Perspektive  schreitet  die  Zeit  von  der  Vergangenheit,  über  die  
Gegenwart  in  die  Zukunft  hinein  linear  fort  und  ist  ein  Parameter  sowohl  subjektiver  
Zeitwahrnehmung   als   auch   objektiver   Zeitmessung.   Dōgen   jedoch   beschreibt   den  
Zustand   der   Einheit   von   Person   und   Zeit.   Dadurch   ist   die   Zeit   nicht   mehr  
objektiviert,  sondern  absolut  subjektiv  ―  ich  bin  Zeit,  du  bist  Zeit,  ein  Berg  ist  Zeit,  
der  Ozean  ist  Zeit.  Wenn  Ohno  Yoshito  sagt,  dass  ein  Augenblick  die  Ewigkeit  ist,  so  
ist  nicht  von  linearer  Zeit  die  Rede,  die  einen  Anfang  und  ein  Ende  hat,  bis  sie  in  die  
                                                                                                                          
816  1977  [1240]:91-­‐‑94,  Übers.:  Eckstein.  
     291  
Ewigkeit  mündet.  Was   ereignet   sich,  wenn  dieses  Modell  der  Zeit   aufgegeben  und  
sie   daher   nicht   mehr   in   einer   Linie   wahrgenommen   wird,   die   sich   von   der  
Vergangenheit  über  die  Gegenwart  in  die  Zukunft  hinein  erstreckt,  sondern  in  ihrer  
Tiefe,   in   der   Vergangenheit,   Gegenwart   und   Zukunft   in   jedem   einzelnen   Moment  
geborgen  sind?  Dann  ist  die  Vergangenheit  der  Moment  im  Jetzt,  die  Gegenwart  der  
Moment   im   Jetzt   und  die  Zukunft   der  Moment   im   Jetzt  ―  denn   alles   geschieht   in  
diesem  Jetzt,  Vergangenheit  und  Zukunft  beziehen  sich  nur  darauf  beziehungsweise  
gehen  daraus  hervor.  Darin  drückt  sich  Dōgens  Rede  von  der  „ewigen  Gegenwart  der  
Zeit”   sowie  Ohno  Yoshitos  Aussage  „one  moment   is  eternity”  aus.  Wenn  eine  Person  
realisiert,  dass  ihr  Schritt  und  die  Zeit  durch  nichts  getrennt  sind,  so  dass  sowohl  sie  
Zeit   ist   als   auch   ihr   Schritt   Zeit   ist,   öffnet   sich   die   Möglichkeit,   die   Ewigkeit   im  
Moment   des   Augenblicks   zu   erfahren.   Die   Ewigkeit   bezeichnet   demzufolge   keine  
unendliche  Zeitdauer,   sondern  den  gegenwärtigen  Moment.   In  diesem  Ewigen   Jetzt  
existiert  das  gesamte  Universum,  weswegen  Ohno  Yoshito   sagt:   „To   the   same  music  
just   [dance]   freely   and   you   can   make   one   step   complete   and   another   one   step   completely  
different,  or  just  go  freely.  [...]  So  please  try  in  many  ways.“  Das  Ewige  Jetzt  als  Eins-­‐‑Sein  
mit   sich   und   dem   gesamten   Universum   führt   zur   tänzerischen   Freiheit,   aus   der  
heraus   der   völlig   subjektive   Butō   einer   Tänzerin   beziehungsweise   eines   Tänzers  
entstehen  kann.  In  diesem  Sinne  äußert  sich  Ohno  Yoshito  am  Ende  dieser  rituellen  
Sequenz:  „It  is  not  1,2,3,4.  The  1  of  1,2,3,4  is  but  one.“  Butō  ist  nicht  die  Re-­‐‑flexion  der  
vergangenen  Vergangenheit,  nicht  die  Re-­‐‑flexion  der  gegenwärtigen  Gegenwart,  und  
auch   nicht   die   Re-­‐‑flexion   der   zukünftigen   Zukunft.   Stattdessen   ist   1   Moment   von  
1,2,3,4  Momenten  dieser  eine  Moment,  das  Ewige  Jetzt,   in  dem  vom  Gewahrsein  des  
Butō  aus  alles  existiert.  Wirklich  zu  erkennen,  dass  die  Vergangenheit  vergangen  ist,  
die  Zukunft  nicht  gekommen  ist  und  alles   im  gegenwärtigen  Moment  geschieht,   ist  
eine  Grundlage  zur  Realisation  des  ΄Einen  Herzens΄,  der  universellen  Empathie.  Sie  
kann   nicht   im   „1,2,3,4“   geschehen,   nicht   in   zeitlicher   Re-­‐‑flexion   oder   rationalem  
Nachdenken  über   ihre  Verwirklichung,   sondern  ereignet   sich  mittels  der   intuitiven  
Erkenntniserfahrung  in  der  Präsenz  in  jedem  gegenwärtigen  Moment.    
Im  Januar  1991  tanzte  Ohno  Yoshito  gemeinsam  mit  der  amerikanischen  Tänzerin  
Maureen   Fleming   im   ΄LaMaMa   Experimental   Theatre΄   in   New   York   in   einer  
Performance,  die  den  Titel   ΄Eros΄   trug.   Inmitten   ihrer  Aufführungsserie  begann  am  
Abend   des   16.   Jänners   um   19.00   Uhr   New   Yorker   Ortszeit   die   ΄Operation   Desert  
Storm΄   der   USA   und   ihrer   Alliierten   im   Irak.   Ohno   Yoshito   erzählt:   „I   said   to  
Maureen:   ’What   we   can   do   is   to   pray   only.’   But   she   answered:   ’You   are   always  
praying   in   your   dance,   you   don’t   have   to   do   it.’   So   I   decided   to   just   listen   to   the  
music   and,   without   thinking   anything,   just   to   dance.   And   some  men   and  women  
who   came   to   see   the   performance   cried   when   they   saw   my   dance.”817  In   diesem  
Ereignis   im   ΄LaMaMa΄,   von   dem   Ohno   Yoshito   berichtet,   verdichten   sich   meiner  
Ansicht  nach  die  beiden  Pole  des  eben  besprochenen  Feldes.  Der  Blick  in  eine  ΄nicht-­‐‑
bestimmte  Weite΄   ist  der  Zustand  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins,  einer  Präsenz   im  Ewigen  
Jetzt,  die  von  dem  ΄Einen  Herzen΄  der  universellen  Empathie  getragen  ist.  Und  dies  
vermag   anwesende   Personen   innerlich   zu   berühren   und   äußerlich   weinen   zu  
machen,  um  darin  die  Nicht-­‐‑Verschiedenheit  zwischen  ΄innen΄  und  ΄außen΄  auf  ihre  
Weise  während  des  Butō-­‐‑Erlebens  zu  erfühlen.  
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F e l d   III   .   P e r s o n – G e g e n s t a n d   ―   G e g e n s t a n d – P e r s o n  
  
Wenden  wir  uns  somit  dem  dritten  Betrachtungsfeld  zu.  Ob  es  Personen,  die  Natur  
oder   das   Universum   sind,   von   denen   Ohno   Yoshito   spricht   ―   aus   seiner  
kosmologischen  Perspektive   heraus   existiert   alles   und  bedingt   einander,  weil   sie   in  
der  Einheit  von  Materie-­‐‑und-­‐‑Geist  wurzelt.   In  den  verschiedenen  Feldern,  die  er   in  
den  rituellen  Sequenzen  berührt,  wirkt  die  Dimension  der  Leere  in  ihrer  Aufhebung  
jeglicher   Dualität   ―   und   so   geschieht   dies   auch   im   Feld   zwischen   ΄Person-­‐‑
Gegenstand   ―   Gegenstand-­‐‑Person΄.   Als   die   Butō-­‐‑Tänzerin   Yamamoto   Ikuku   im  
Studio   ein   Solo   mit   einem   Regenschirm   tanzte,   handelte   es   sich   daraus   folgernd  
weder   um   ein   Solo   einer   Tänzerin   mit   einem   Regenschirm,   noch   um   ein   Duett  
zwischen   einer   Tänzerin   und   einem   Regenschirm.   Nach   ihrem   Tanz   sagte   Ohno  
Yoshito   in  diesem  Sinne  über  die  Bewegung   ihrer  Hände,  mit   denen   sie,   bevor   sie  
den  Regenschirm  berührte,  zurückwich:  „She  had  this  particular  gesture  and  it  was  
like  a  relation  with  an  object  in  the  essential  way.  To  really  relate  to  an  object  is  rather  
scary.   So   one   has   to   be   very   soft   because   it’s   scary   to   really   encounter,   to   take   an  
object.“818  Warum   ist   es   einerseits   ΄schaurig΄,   sich   ΄wirklich   mit   einem   Objekt   zu  
verbinden΄,  wieso  ist  es  andererseits  wichtig,  dabei  ΄sehr  sanft΄  zu  sein?  Vorhin  habe  
ich  in  Bezug  auf  die  von  Itō  Sayuri  zitierte  Aussage  Ohno  Yoshitos  das  Beispiel  mit  
dem  Holz  als  Verbindung  zwischen  dem  Studio  und  dem  Universum  angeführt.  Auf  
ähnliche  Weise   verhält   es   sich   auch  hier.  Griff   und   Stiel   des  Regenschirmes  waren  
aus  Holz.  Wenn  es  das  Holz  nicht  gäbe,  gäbe  es  weder  den  Regenschirm,  noch  eine  
Person,   die   mit   dem   Regenschirm   tanzen   könnte;   und   nicht   nur   das:   es   gäbe   das  
gesamte  Universum  nicht,  wenn  dieser  Regenschirm  nicht  wäre.  Denn  dadurch,  dass  
er  Hier  &  Jetzt  ist,  existiert  Hier  &  Jetzt  auch  alles  andere.  Holz,  Regenschirm  und  die  
tanzende   Person   sind   in   der   Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   daher  
miteinander   verbunden   und   bedingen   sich   wechselseitig:   sie   sind   in   ihrer  
Substanzlosigkeit   gleich   und   in   ihrer   Subjektivität   einzigartig.   Wenn   sich   Subjekt  
(Person)   und   Objekt   (Regenschirm)   nicht   mehr   gegen-­‐‑überstehen   sondern   sich   im  
Zustand  des  unterschiedslosen  Unterschieds  befinden,  dann  kann  das  ΄Subjekt΄  nicht  
mehr   über   ein   ΄Objekt΄   sagen:   ΄Ich   lebe   und   du   nicht,   weil   du   ein   lebloser  
Gegenstand  bist.΄   Es  wäre  wie  wenn  das   ΄Subjekt΄   über  das   ΄Objekt΄   sagen  würde:  
΄Ich  bin  und  du  bist  nicht.΄  Doch  aus  Sicht  des  Butō  ist  dies  nicht  möglich,  weil  der  
Regenschirm  als  Regenschirm   ist,  und  die  Person  als  Person   ist.  Gäbe  es   im  Hier  &  
Jetzt   diesen   Gegenstand   nicht,   gäbe   es   auch   die   Person   im  Hier   &   Jetzt   nicht.   Der  
Regenschirm  ist  Hier  &  Jetzt,  weil  die  Person  Hier  &  Jetzt  ist,  und  die  Person  ist  Hier  &  
Jetzt,  weil  der  Regenschirm  Hier  &  Jetzt   ist.  Wenn  sich  Subjekt  und  Objekt  somit   im  
Zustand   des   unterschiedslosen   Unterschieds   befinden,   handelt   es   sich   bei   dem  
Regenschirm  um  keinen  toten,  sondern  um  einen  lebendigen  Gegenstand;  dabei  aber  
ist  der  Regenschirm  nie  etwas  anderes  als  er  ist  ―  ein  Regenschirm.  Und  gerade  weil  
das  so  ist,  manifestiert  sich  das  ganze  Universum  in  diesem  einen  Regenschirm  wie  
in   allen   anderen   Phänomenen   im  Hier   &   Jetzt.   Somit   existiert   das   ΄Eine   Herz΄   im  
Sinne   seiner   universellen   Empathie   genauso   im   Kontakt   zwischen   ΄Person-­‐‑
Gegenstand  ―  Gegenstand-­‐‑Person΄.  Im  Erkennen  der  Leere  gibt  es  hinsichtlich  eines  
Gegenstandes   keine   Unterscheidung   mehr   zwischen   ΄Sein΄   und   ΄Nicht-­‐‑Sein΄   oder    
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zwischen   ΄lebend΄   und   ΄leblos΄.   Daher   wird   auch   in   diesem   Feld   das   ΄Eine   Herz΄  
realisiert   ―   der   Regenschirm   lebt   als   Gegenstand   durch   den   nicht-­‐‑dualistischen  
Geist   einer   Person;   ist   dieses  Gewahrsein   nicht   entwickelt,   ist   der  Gegenstand   tote  
Objekt-­‐‑Materie.  Auf  diese  Weise  verstehe  ich  Ohno  Yoshito  Rede,  dass  es  ΄schaurig΄  
sei,   sich   ΄wirklich  mit   einem  Objekt   zu   verbinden΄.  Denn  dies  meint,   eine   Position  
abseits  des  substanzhaften  Ich  einzunehmen,  durch  die  das  Objekt  kein  Objekt  mehr  
ist,   sondern   ein   Subjekt   ―   vom   Standpunkt   des   substanzhaften   Ich   aus   besehen,  
kann  dies   buchstäblich   ein   ΄schauriger΄  Gedanke   sein,  weil   dadurch   seine   absolute  
Identität  in  Frage  gestellt  ist.  Ebendarum  war  der  Tanz  von  Yamamoto  Ikuku  weder  
ein   Solo   mit   einem   Regenschirm,   noch   ein   Duett   zwischen   ihr   und   einem  
Regenschirm,  sondern  die  Verwirklichung  einer  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit,  weshalb  
Ohno  Yoshito  über  den  Kontakt  mit  einem  Gegenstand  sagt:  „One  has  to  be  very  soft“.  
Es   ist   die   ΄Sanftheit΄   des   Innehaltens  und  der   Innenschau,   es   ist   die   ΄Sanftheit΄   des  
achtsamen   Gewahrwerdens   und   existentiellen   Berührens,   die   zu   einem   Erkennen  
führen  kann,   in  dem  sich  die  Trennungen  zwischen  Subjekt-­‐‑Bewusstsein  versus  als  
Objekte   betrachter   Materie   aufzulösen   beginnt.   Nähern   wir   uns   im   Folgenden  
diesem  Feld  von   ΄Person-­‐‑Gegenstand  ―  Gegenstand-­‐‑Person΄  mittels   einer   rituellen  
Sequenz  während  eines  Butō-­‐‑Workshops  an.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g  
  
Wir   stellen  drei   Stühle   in   einem   losen  Halbkreis   im  Studio   auf,   vor  die   jeweils   ein  
weiterer   Stuhl   in   geringem   Abstand   gebracht   wird,   auf   dem   sich   eine   Tasse   mit  
Untertasse  befindet.  Ohno  Yoshito  sagt:  
  
So   let’s   experience   this.  We  made   already   some   experiences   of   this.   For   the   people  who  
have  not   sat   in   the   chair   yet,   start   from   the   farthest  point―if   you   just   reach  out   you   can  
easily   do   it.   But   make   the   farthest   detour   to   take   the   cup.   In   Osaka   there   is   a   theatre  
company   named   ΄Taihen΄   and   the   members   are   all   severely   handicapped.   And   they  
sometimes   complain   that   butō   people   are   copying   their  movements.   They   are,   in   reality,  
struggling   to  make  one  action.  And   they  complain   that  butō  people  are   just   copying.  But            
I  said  to  them:  ’Excuse  me,  but  we  are  not  copying  your  movement.  It’s  about  the  relation  
with   the   things.   The   relation  with   the   objects.  When   going   deeper   it’s   like   that.’   It’s   not  
copying  them  although  it  looks  the  same;  we  can  not  deny  it.  So,  in  the  essence  we  have  this  
kind  of  relation.  That’s  were  the  movement  comes  from.  So  start  from  the  farthest  place.  If  
you  just  reach  out  it’s  easy.  In  daily  life  you  experience  this  too.  But  it’s  not  so.819  
  
In   der   ersten   Gruppe   nehmen   Hashimoto   Keiko,   Katō   Michiyuki   und   Nobuyoshi  
Takeda  auf  den  Stühlen  Platz,  Ohno  Yoshito  spielt  eine  von  Maria  Callas  gesungene  
Arie   ein.   Sie   sitzen   aufrecht,  mit   halb   geschlossenen  Augen,   hoch   konzentriert   auf  
den  Stühlen;  die  Tassen  auf  dem  weiteren  Stuhl  vor   ihnen  könnten  mit  einem  Griff  
erreicht  werden,  sie  aber  bewegen  sich  in  einer  Langsamkeit,  dass  ihre  Körperlichkeit  
die  alltägliche,  zweckorientierte  Ausrichtung  eines  Nach-­‐‑der-­‐‑Tasse-­‐‑Greifens  verliert.  
Ohno  Yoshito  reflektiert:  
  
The  body  is  completely  different  now.  It’s  interesting  to  see  that  the  line  in  the  body  is  not  
the   ordinary   line.  Naturally   the   body   is   like   this.   But   there   are   the   folded   lines   like   this  
                                                                                                                          
819  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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[Ohno  Yoshito  bezieht  sich  damit  auf  die  vornübergebeugten  Körper  der  Tänzerinnen  und  
Tänzer,  die  nach  der  Tasse  greifen].  So,   just  in  sitting,  can  consist  a  dance  piece.  The  body  
itself  is  so  essential.  So  let’s  take  turns.  And  make  the  farthest  detour.  When  I  invented  this  
exercise   it   was   when   an   Israeli   woman   in   a   wheelchair   came   at   my   door   [ihr   Name   ist  
Tamar  Borer],   assisted  by   a  Vietnamese-­‐‑French  woman.   She  was   a   contemporary  dancer.  
Since   she   had   a   traffic   accident,   her   leg   got   handicapped.   Afterwards   she   wanted   to  
continue  dancing.  As  she  couldn’t  stand  anymore,  she  still  wanted  to  dance  with  her  upper  
body.  So  that’s  why  I   tried  to  broaden  the  possibility  of   the  upper  body  movement  to  the  
maximum.   That’s   why   I   invented   this   exercise   and   she   cried.   Go   to   the   maximum  
possibility  of  the  upper  body.820  
  
Daraufhin  nimmt  die   zweite  Gruppe,   bestehend  aus  der   finnische  Tanztherapeutin  
Paivi  Pylvanainen,  dem  Amerikaner  Bob  Lyness  und  der  seit  Jahren  Butō  tanzenden  
Endo  Juni,  auf  den  Stühlen  Platz,  um  diese  rituelle  Sequenz  zu  erfahren.    
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g  
  
Ohno  Yoshito   leitet  diese   rituelle  Sequenz  damit   ein,  dass   er  den  Tänzerinnen  und  
Tänzern   ausdrücklich   sagt,   sie   sollen   vom   am  weitesten   entfernten   Punkt   mit   der  
Bewegung   zur   Teetasse   beginnen   beziehungsweise   den   größtmöglichen   Umweg  
dorthin  nehmen.  Warum  er  keinen  Wert  auf  Linearität  oder  Symmetrie  des  Tanzes  
legt,   begründet   er   unmittelbar   darauf,   indem   er   von   der   Tanzcompagnie                                  
΄Taihen΄   ??	 spricht.   Zum   Zeitpunkt   ihrer   Gründung   im   Jahr   1983   durch   die  
Tänzerin  Manri  Kim,  die  als  Kind  an  Poliomyelitis  erkrankte,  war  dies  weltweit  die  
erste   Gruppe   von   professionellen   Tänzerinnen   und   Tänzern   mit   ähnlicher  
Biografie. 821   Ich   möchte   die   ΄Taihen΄-­‐‑Compagnie   näher   vorstellen,   da   der  
Verständniskontext  der  weiteren  rituellen  Sequenz  darauf  beruht.  Der  Begriff  taihen  
??   ist   eine   Wortneubildung   im   Zusammenhang   mit   dem   Terminus   hentai  ??.  
Letzterer   trägt   neben   seinen   Bedeutungsassoziationen   des   ΄Eigenartigen΄   oder  
΄Seltsamen΄  auch  die  Sinndimension  der  ΄Metamorphose΄  in  sich822.  Alle  Tänzerinnen  
und  Tänzer  der  Compagnie  waren  entweder  als  Kinder  an  Polio  erkrankt  oder  haben  
verschiedene   Paralysen,   weswegen   die   meisten   von   ihnen   mit   einer   24-­‐‑Stunden  
Assistenz   zusammenarbeiten,  mit   denen   sie   auch   bei   ihren  Auftritten   kooperieren.  
Die   Assisteninnen   und   Assistenten   fungieren   dabei   als   kuroko   ??    (΄schwarze  
Figuren΄).   Dieser   Begriff   bezeichnet   in   dieser   Farbe   gekleidete   Personen   in   den  
traditionellen   Bühnenformen,   welche   die   darstellenden   Personen   auf   der   Bühne  
unterstützen.  Im  Fall  von  ΄Taihen΄  betrifft  dies  Wege  zur  und  von  der  Bühne,  jedoch  
nicht   ihren   Tanz   selbst.823  Manri  Kim,   die  Ohno  Yoshito   auch   bei   der   Entwicklung  
einer   Soloperformance   unterstützte, 824   und   ihre   Compagnie   sind   demnach   jene  
Tänzerinnen  und  Tänzer,  auf  die  er  sich  in  dieser  rituellen  Sequenz  bezieht:  „I  said  to  
them:   ’Excuse  me,   but  we   are  not   copying  your  movement.   It’s   about   the   relation  with   the  
things.  The  relation  with  the  objects.  When  going  deeper  it’s  like  that.’  It’s  not  copying  them  
although  it  looks  the  same;  we  can  not  deny  it.  So,  in  the  essence  we  have  this  kind  of  relation.  
                                                                                                                          
820  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
821  Vgl.  Taihen  2010a,  Kim  2010a.  
822  Vgl.  Taihen  2010a.  
823  Ibid.  
824  Vgl.  Kim  2010b.
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That’s   were   the   movement   comes   from.“  Hinsichtlich   des   Ausgangsthemas   zum   Feld  
zwischen   ΄Person-­‐‑Gegenstand   ―   Gegenstand-­‐‑Person΄   ergeben   sich   daraus   zwei  
Fragen:   I.)   Wie   hängt   die   Beziehungs-­‐‑Essenz   zu   einem   Objekt   mit   der   ähnlichen  
Bewegungsqualität   zwischen   der   ΄Taihen΄-­‐‑Compagnie   und   Butō   zusammen?                      
II.)  Wieso  gelangt  Ohno  Yoshito  zur  Feststellung,  dass  es  sich  bei  dieser  Ähnlichkeit  
um  den  äußeren  Ausdruck  einer  inneren  Verwirklichung  handelt  ―  nämlich  der  des  
essentiellen   Ursprungs   der   Bewegung?   Auf   der   Suche   nach   Antworten   auf   diese  
beiden   Fragen   kann   uns   ein   Blick   auf   die   Philosophie   der   ΄Taihen΄-­‐‑Compagnie  
helfen,  die  auf  ihrer  Website  notiert:  
  
Yes,   TAIHEN   is   a   troupe   of   the   physically   disabled   performers,   but   we   refuse   to   be  
categorized  as   ΄disabled  art΄  and  say   ΄no,   thank  you΄   for   the  special   seat  of   ΄outsider  art΄.  
Inside   the  mainstream,  our   activity   contributes   to   the   innovation  of  performing  arts.     We  
think   the   special   treatment   as   ΄disabled  people΄   is   a   ghettoization.   […]   In   the  performing  
arts,   today,   the  beautiful  body  and  more  highly   trained,  quicker  and  higher  movement   is  
considered  more  valuable.  On  the  other  hand,  bodies  and  movements  regarded  as  distorted  
and  ungainly  have  been  forced  to  play  a  certain  role―typically  deformity,  monstrosity  or  
comic   figure―by   the   one   sided   idea   of   the   non-­‐‑disabled.   So,   such   efforts   to   overcome  
disab[i]lity  and  to  meet  the  expectations  of  the  non-­‐‑disabled  can  never  allow  an  honorable  
future   for   the  disabled.  This   is   the  reason  why  TAIHEN  aims  at   the  radical   innovation  of  
frameworks,  basic  ideas,  world  views  and  aesthetics.825  
 
Dieser  Text  spannt  einen  Bogen  von  der  Begriffskritik  einer  ΄Kunst  der  Behinderten΄  
zur   Beurteilung   der   diesbezüglichen   soziokulturellen   Situation;   von   der  
Hinterfragung   ästhetischer   Körperkulte   versus   der   Körperlichkeit   der   ΄Taihen΄-­‐‑
Tänzerinnen   und   Tänzer   zur   differenzierten   und   respektvollen   Verortung   ihres  
Tanzes   bis   hin   zum   letzten   Satz,   in   dem   das   Identitätsverständnis   der   Compagnie  
zum  Ausdruck  kommt.  Wesentlich  für  die  Betrachtungserfahrung  der  vorliegenden  
rituellen  Sequenz  ist  das  darin  formulierte  Ziel,  die  Dualität  zwischen  Ästhetik  und  
Nicht-­‐‑Ästhetik   neu   gestalten   zu   wollen.   In   diesem   Sinne   stellt   Manri   Kim   fest:  
„When   a   disabled   body   itself   turns   to   expression,   the   never-­‐‑seen   beauty   can   be  
created.“ 826   Hierin   findet   sich   meiner   Ansicht   nach   die   Begründung   für   Ohno  
Yoshitos  Erzählung  über   ΄Taihen΄:  das  zugrunde   liegende  Thema   ist  die  Auflösung  
der  Dualität  ―  sei  es  zwischen  den  sozialisierten  Vorstellungen  von  Schönheit  versus  
Nicht-­‐‑Schönheit,   sei   es   zwischen   Subjekt   und   Objekt.   Dies   möchte   ich   näher  
ausführen:  Wenn  eine  Person  die  Körperlichkeit  von  Tänzerinnen  und  Tänzern  wie  
jene   der   ΄Taihen΄-­‐‑Compagnie   nicht   in   ihrer   Schönheit,   wie   sie   von   Manri   Kim  
angesprochen   wird,   zu   sehen   imstande   ist,   objektiviert   sie   deren   Körperlichkeit.  
Daraus   entsteht   eine   Verkettung   dualistischer   Prozesse   (΄behindert΄   vs.   ΄nicht-­‐‑
behindert΄;   ΄nicht-­‐‑schön΄   vs.   ΄schön΄   etc.),   weshalb   die   Schönheit   der   ΄Taihen΄-­‐‑
Tänzerinnen   und   -­‐‑Tänzer   nicht  mehr  wahrgenommen  werden   kann.  Wie   erwähnt,  
erzählt  Ohno  Yoshito,  dass  ebendiese  von  einer  Nachahmung  ihrer  Bewegungen  im  
Butō  sprechen.  Und  er  bestätigt  auch   ihre  Beobachtung  hinsichtlich  einer  ähnlichen  
Bewegungsqualität,  hält  jedoch  zugleich  fest,  dass  es  sich  dabei  nicht  um  eine  Kopie  
handle,   sondern  zwei  andere  Gründe  dafür  verantwortlich  seien:  beruhend  auf  der  
                                                                                                                          
825  Taihen  2010b,  Großschreibung  u.  Hervorh.  wie  im  Org.,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
826  2010a.  
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tänzerischen  Dimension  der  Nicht-­‐‑Dualität,  ist  dies  einerseits  die  Verwirklichung  der  
΄Essenz   der   Bewegung   im   Ursprung΄   und   andererseits   das   Erleben   einer   nicht-­‐‑
dualistischen  Beziehung  mit  Gegenständen.  
An   dieser   Stelle   werden   Antworten   auf   die   beiden   zuvor   geäußerten   Fragen  
möglich.  Meiner  Ansicht   nach   spricht  Ohno  Yoshito   deshalb   von  den  Tänzerinnen  
und  Tänzern  der  ΄Taihen΄-­‐‑Compagnie  in  Bezug  auf  die  Beziehungs-­‐‑Essenz  mit  einem  
Objekt,   um   den   Tanzenden   in   seinem   Studio   eine   Entwicklungsmöglichkeit   auf  
ihrem  Weg  zum  Nicht-­‐‑Dualismus  zu  geben.  Aus  diesem  Grund  betont  er  am  Beginn  
der  rituellen  Sequenz  nachdrücklich,  sie  sollen  weit  entfernt  und  auf  Umwegen  die  
Teetasse   ergreifen   und   reflektiert   darüber:   „The   body   is   completely   different   now.   It’s  
interesting  to  see  that  the  line  in  the  body  is  not  the  ordinary  line.  Naturally  the  body  is  like  
this.  But  there  are  the  folded  lines  like  this.”  Erinnern  wir  uns  in  diesem  Zusammenhang  
von  Ohno  Yoshitos  Rede  über  den  ΄sozialen  Körper΄  versus  des  ΄wirklichen  Körpers΄  
sowie   über   ΄soziale   Masken΄   versus   der   ΄wahren   Identitäten΄. 827   Die   Butō-­‐‑
Tänzerinnen   und   Butō-­‐‑Tänzer   sollen   eine   Körperlichkeit   des   Nicht-­‐‑Dualismus  
entwickeln   ―   jenseits   der   klassifizierenden   Beurteilungen   von   ΄Schönheit΄   versus  
΄Nicht-­‐‑Schönheit΄  oder   ΄Behinderung΄  versus   ΄Nicht-­‐‑Behinderung΄.  Auf  diese  Weise  
können   sie   ihrer   aus   Sicht   des   Butō   zugleich   subjektiven   und   universellen  
Wirklichkeit   und   somit   ihren   ΄wahren   Identitäten΄   folgen.   Dies   geht   mit   einer  
Auflösung   linearer,   ästhetischer   und   harmonischer   Formen   einher,   weshalb   Ohno  
Yoshito  betont:  „The  body  itself   is  so  essential.”  Und  hierbei  handelt  es  sich  um  einen  
΄nackten  Körper΄.  Er  gelangt  zum  Vorschein,  wenn  sich  seine  sozialisierte  Linearität  
im   Sinne   der   in   ihn   eingeschriebenen   kulturellen   Prägungen   (Lebens-­‐‑   und  
Körperhaltungen   sowie   zweckorientierte   Bewegungsabläufe)   zugunsten   der   ΄nicht  
gewöhnlichen   und   gefalteten   Linien΄   verändert.   Die   Folge   wäre   ein   authentischer  
Tanz  ―   so  wie   ihn   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   der   ΄Taihen΄-­‐‑Compagnie   auf   ihre  
Weise  suchen,  wozu  sie  festhalten:  
  
TAIHEN   is   a   troupe   of   physical   performers   deeply   expressing   their   inner   selves.   The  
performers'ʹ  motions  are  far  from  standard  but  they  crawl,  wriggle,  squirm,  walk,  run  and  
jump   unaided.   Though   their   individual   expressive   line   may   not   look   straight   nor   look  
stable,  their  inevitable  movement  is  finely  balanced.  One'ʹs  movement  is  directly  connected  
to  one'ʹs  inner  life.  In  Taihen'ʹs  creation,  the  audience  can  unite  with  the  performers  to  sense  
and  to  experience  the  unity  of  microcosm  (physical  body)  with  the  universe.828  
  
In   dieser   Reflexion   können   wir   die   Antwort   finden,   weshalb   sich  
Bewegungsqualitäten  zwischen   ΄Taihen΄-­‐‑  und  Butō-­‐‑Tanzenden  gleichen:  Es  handelt  
sich   um   die   Erscheinung   einer   inneren   Realisation   ―   der   des   ΄essentiellen  
Ursprungs΄   der   Bewegung.   Sie   ist   weder   in   Symmetrie   noch   in   Asymmetrie   zu  
finden,   weder   in   Harmonie   noch   in   Disharmonie,   weder   in   Formation   noch   in  
Deformation.   Die   Einheit   mit   dem   Universum,   von   der   sowohl   die   ΄Taihen΄-­‐‑
Compangie  wie  auch  Ohno  Yoshito  sprechen,   findet   ihre  Bewegungsqualität   in  der  
intuitiven   tänzerischen   Verwirklichung   der   Bewegung   im   Jetzt   abseits   dieser  
Dualismen.  Als  Ohno  Yoshito  Manri  Kim  bei  der  Entwicklung  ihrer  Soloperformance  
΄Howl  under   the  Moon΄   (2005),   deren   Intention   es   ist,   die   Essenz  des   Person-­‐‑Seins  
                                                                                                                          
827  2004:59,  siehe  für  das  Zitat  S.  216.  
828  Taihen  2010a,  Großschreibung  wie  im  Org.  
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durch   die   Darstellung   von   Frauen   aus   verschiedenen   Epochen   und  
Lebenssituationen   auszudrücken,829  unterstützte,   sagte   er   über   ihren   Tanz:   „Her  
inner   and   outer   being   communicate   freely.   She   becomes   the   universe   itself;   she  
becomes   the   flower.“830  Diess   ist   mit   der   zuvor   angesprochenen   Verwirklichung  
gemeint,   da   sie   die   Freiheit   zu   einem   Tanz   in   sich   birgt,   in   dem   der   Unterschied  
zwischen  ΄innen΄  und  ΄außen΄  aufgehoben  ist.  
Was  bedeutet  all  dies  vor  dem  Hintergrund  unseres  Ausgangsthemas,  des  Feldes  
zwischen  ΄Person-­‐‑Gegenstand  ―  Gegenstand-­‐‑Person΄?  Wenn  eine  Person  in  diesem  
nicht-­‐‑dualistischen  Zustand  tanzt,  wird  es  durch  den  unterschiedslosen  Unterschied  
zwischen   ΄innen΄   und   ΄außen΄  möglich,   die  Wesensnatur   eines   ΄Objekts΄   zu   sehen.  
Ich  möchte  dies  anhand  der  Ausführungen  Ohno  Yoshitos  zur  rituellen  Sequenz  mit  
der   Teetasse   an   einem   anderen   Tag   näher   beleuchten.   Einleitend   stellt   er   fest:   „In  
daily   life   we   just   go   to   the   cup  when  we  want   to   take   it.“831  (In   der   vorliegenden  
rituellen  Sequenz  bemerkt  er:  „If  you  just  reach  out  it’s  easy.  In  daily  life  you  experience  
this   too.  But   it’s   not   so.“)  Darin   zeigt   sich  der  Dualismus   zwischen  Person   (Subjekt)  
und   Teetasse   (Objekt).   Scheinbar   handelt   es   sich   in   ihrer   Zweckorientiertheit   und  
linearen  Bewegungsökonomie  des  Greifens  nach   einer  Teetasse  um  eine   alltägliche  
und  unbedeutende  Handlung  ―  Ohno  Yoshito   jedoch  hält  fest:  „The  relation  is  not  
so  save  between  a  person  and  the  object.“832  Damit  stellt  er  den  Dualismus  in  Frage,  
um  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  schließlich  zu  sagen:    
  
In  the  beginning  of  butō  there  was  such  a  movement  that  the  body  is  not  moving  smoothly  
to  the  purpose.833  So  to  the  next  music  don’t  go  smoothly.  Trust  the  experience  of  your  hand  
in  the  relation  of  your  body  and  something.  After  such  a  process,  together  with  the  voice  of  
Maria  Callas,   you   can  understand  Kazuo  Ohno’s  movements   better.  He   has   lot’s   of   such  
qualities  in  his  movement.834    
  
Damit   spricht   Ohno   Yoshito   die   Intention   dieser   rituellen   Sequenz   an:   Sodann   ist  
eine   Teetasse   nicht   ein   als   Gebrauchsobjekt   definierter   Gegenstand   (some-­‐‑thing),  
sondern  eine  Manifestation  der  Wirkungsdynamik  des  gesamten  Universums  in  der  
Ewigkeit   des   Hier   &   Jetzt   (no-­‐‑thing).   Begleitet   von   Maria   Callas   Stimme   und   im  
Vertrauen   auf   die   Präsenz   ihres   ΄nackten   Körpers΄,   haben   die   Tänzerinnen   und  
                                                                                                                          
829  Vgl.  Kim  2010b.  
830  Zit.  nach  Kim  2010b.  
831  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  26.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
832  Ibid.  
833   Vergleiche   hierzu   Hijikata   Tatsumis   Auszug   aus   seinem   Text   ΄Ins   Gefängnis΄   (Keimusho   e                      
???  ?)   aus   dem   Jahr   1961,   in   dem   er   über   die   Hintergründe   dieser   Körperlichkeit   spricht:  
„Hand   in   Hand   mit   dem   kapitalistischen   Wirtschaftssystem   und   dem   politischen   System  
proklamiert  die  ganze  Macht  der  zivilisierten  Moral  den  starken  Widerstand  dagegen,  den  Körper  
einfach  zum  Zweck,  als  Mittel,  oder  auch  als  Instrument  des  Vergnügens  zu  benutzen.  Um  so  mehr  
wird   der   zweckfreie   Gebrauch   des   Körpers,   den   ich   ΄Tanz΄   nenne,   ein   für   die  
Produktivitätsgesellschaft   überaus   hassenswerter   Feind   sein,   wird   ein   Tabu   sein   müssen.   Auch,  
daß  man   sagen   kann,  mein   Tanz   habe   eine   gemeinsame   Basis  mit  Kriminalität,  Homosexualität,  
Opfer  oder  Zeremonie,  das  liegt  daran,  daß  er  eine  gegen  die  Produktivitätsgesellschaft  gerichtete,  
die  Zweckfreiheit   unverhohlen   zur   Schau   stellende  Handlung   ist.”   (in:  Bibō  no   aozora  ?????  
[΄Blauer  Himmel  mit   schönem  Gesicht΄].      1988   [1987].   Sammlung   sämtl.   Schriften  Hijikata   T.   ab  
1958.  Tōkyō:  Chikuma  shobō,  S.  41f.;  zit.  nach  Schwellinger  1998:53,  Hervorh.  wie  im  Org..)    
834  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  26.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
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Tänzer  mittels   dieser   rituellen   Sequenz   die  Möglichkeit,   im   Lauf   der   Zeit   auf   ihre  
Weise   eine  nicht-­‐‑dualistische  Verbundenheit  mit  dem  Universum  verwirklichen   zu  
können   wie   dies   der   Butō-­‐‑Begründer   Ohno   Kazuo   auf   seine   Weise   realisierte.   In  
diesem  Sinne  sagt  Itō  Sayuri:  „Kazuo-­‐‑sensei  connect[s]  [the]  universe  with  hand,  two  
hands  of  universe.   I  don’t  understand  why  he   can  do   that.  But   I   simply  believe  he  
connected.   There   is   no   doubt.   Otherwise,  why   everybody   [is]   so   impressed   by   his  
performance?  Everybody  almost  cry?”835  Hierin  liegt  mitunter  die  zuvor  angedeutete  
Transformationserkenntnis,   dass   keine   externen   Objekte   (some-­‐‑thing)   mehr  
vorhanden   sind.   Im   Erkennen   der   Nicht-­‐‑Substentialität   der   vormaligen   Objekte  
sowie  eigenen  Person  können  sie  als  ebenso  gleich  zu  sich  selbst  wie  auch  einzigartig  
wahrgenommen   werden   können   (no-­‐‑thing)   ―   die   Grenzen   und   Trennungen  
zwischen  ΄belebt΄  versus  ΄unbelebt΄,  zwischen  ΄Materie΄  versus  ΄Geist΄  sind  in  Ohno  
Kazuos  Butō  aufgelöst.  
Stellen  wir   uns   als   nächstes   die   Frage,   auf  welche  Weise   das   bisher  Gesagte  mit  
Ohno   Yoshitos   Erzählung   über   die   israelische   Tänzerin   Tamar   Borer  
zusammenhängt,  die   ihn   im  Studio  besuchte,  worüber   er  berichtet:  „As  she  couldn’t  
stand   anymore,   she   still   wanted   to   dance   with   her   upper   body.   So   that’s   why   I   tried   to  
broaden  the  possibility  of  the  upper  body  movement  to  the  maximum.  That’s  why  I  invented  
this   exercise   and   she   cried.”  Darin   äußert   sich,   wie   ich   meine,   das   ΄Eine   Herz΄   der  
universellen  Empathie,  weil  hierin  alle  besprochenen  Felder  miteingeschlossen  sind.  
Im  Falle  vom  Feld  von  ΄Person  und  Person΄  sehe  ich  dies  gegeben,  da  Ohno  Yoshito  
auf   seine   empathische  Weise   versuchte,   die   israelischen  Tänzerin   als   ganze   Person  
und  nicht   als   ΄behinderte   Person΄,   als   tanzende  Tänzerin  und  nicht   als   ΄behinderte  
Tänzerin΄  wahrzunehmen.  Welche  Gefühle  mit   ihren  Tränen  verbunden   sind,  weiß  
nur   Tamar   Borer   selbst,   jedoch   die   Tatsache,   dass   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen  
und  Tänzern  davon  erzählte,   scheint  mir  ein  Ausdruck   für  die  Berührtheit  zu   sein,  
wenn   eine   authentische   Beziehung   von   Person   zu   Person   abseits   ΄sozialer   Körper΄  
und   ΄sozialer   Masken΄   entsteht.   Schließlich   meine   ich,   dass   in   dieser   rituellen  
Sequenz   das   ΄Eine  Herz΄   auch   in   den   Feldern   von   ΄Person-­‐‑Natur/Universum   bzw.  
Natur/Universum-­‐‑Person΄   und   von   ΄Person-­‐‑Gegenstand   bzw.   Gegenstand-­‐‑Person΄  
angesprochen   ist:  Die  Form  dieser   rituellen  Sequenz   ist   eine  Erweiterung  der  nicht-­‐‑
dualistischen   Bewegung   des   Körpers   mithilfe   eines   Stuhls,   eines   Tischchens   und  
einer   Teetasse,   ihre   Formlosigkeit   ist   eine   Erweiterung   zum   Nicht-­‐‑Bewusstsein,  
wodurch  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  realisieren  können,  dass  es  keine  Objekte  gibt,  








                                                                                                                          
835  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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IIIa.4.  R e f l e x i o n   
  
Halten   wir   nach   der   Betrachtung   der   bislang   besprochenen   Ebenen   des   Butō   und  
ihren   rituellen   Integrationsprozessen   für   eine   Zwischenphase   inne,   bevor   die  
΄Zyklische   Dimension΄   mit   ihrem   Fokus   auf   die   Trauerentwicklung   in   den  
Mittelpunkt  rückt.  Implizit  ist  vom  Körper,  von  Zeit  und  Raum  sowie  Musik  und  Licht  
beständig  die  Rede  gewesen,  im  Folgenden  möchte  ich  darauf  näher  Bezug  nehmen.  
Wie   lässt   sich   die   Bedeutung   des   Körpers   im   Prozess   des   Butō   auf   basaler   Ebene  
verstehen?  Wie  gestaltet  sich,  damit  zusammenhängend,  Ohno  Yoshitos  Einbettung  
von   Zeit   und   Raum?   Was   verbindet   er   mit   der   Musik,   die   er   wählt   und   in  
nuancenreichen   Veränderungen   einspielt?   Welchen   Stellenwert   misst   er   seiner  
Verwendung   des   meist   hellen   Lichts   im   Studio   zu,   dass   bisweilen   aber   auch   ins  
Halbdunkel  gedimmt  oder  für  Momente  vollkommen  abgeschaltet  ist?  Beim  Versuch  
diese   Fragen   in   Annäherungen   zu   beantworten,   handelt   es   sich   um   ihre  
grundsätzliche   Diskussion;   eine   eingehendere   Betrachtung   dieser   Themen   würde  
den   Rahmen   des   Textes   überschreiten.   Die   bisherigen   Ausführungen   bilden   eine  
Basis  für  die  Besprechungen  zu  den  Dimension  des  Körpers,  von  Zeit  und  Raum  sowie  
Musik  und  Licht,  die  uns  als  Verständnis-­‐‑Fundament  auch  in  die  danach  kommende  
Textphase  über  die  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  begleiten  werden.  
  
IIIa.4.1.  A n n ä h e r u n g   ―   K ö r p e r  
  
The Body as ritual: You are creating a ritual.836  Ohno Yoshito 
  
Ohno  Yoshito  wies  mit   dieser  Aussage  während  der   Proben   zur   Performance   ΄Die  
Wertvolle  Person΄  auf  einen  wichtigen  Aspekt  seines  rituellen  Butō  hin:  Der  Körper  
einer  Tänzerin  beziehungsweise  eines  Tänzers   ist  nicht  zweckbestimmtes  Mittel   für  
ein  Ritual,  sondern  der  Körper  selbst  ist  das  Ritual.  Der  Dualismus  zwischen  Ritual  
(ich  nehme  an   einem  rituellem  Tanz   teil  vs.  der   rituelle  Tanz   ist   ich  ―   ich  bin  der   rituelle  
Tanz)   und  Körper   (ich   tanze  mit  meinem  Körper   in   einem  Ritual   vs.   das  Ritual   ist  mein  
tanzender   Körper  ―   mein   tanzender   Körper   ist   das   Ritual)   beziehungsweise   zwischen  
Person  (ich  tanze  einen  Tanz  vs.  der  Tanz  ist  ich  ―  ich  bin  der  Tanz)  und  Butō  (ich  tanze  
Butō   vs.   Butō   ist   ich  ―   ich   bin   Butō)   soll   sich   zugunsten   einer   Einheit   aufheben.   In  
diesem   Sinne   erzählte   Ohno   Yoshito   von   einem   tanka   ??    (Kurzgedicht)   von  
Kasugai  Ken  ????  (1938-­‐‑2004):    
  
The  poem  is  about  the  face  of  a  young  man:  Pale,  out  of  the  ritual,   just  coming  back  from  
the  ritual.  I  understood:  The  body  is  something  like  that.837    
So  the  face  that  comes  out  of  the  ritual  is  important.  The  face  of  a  person  who  comes  back  to  
reality  is  critical.  Go  into  your  body,  deep  down  into,  and  come  back.  And  it  is  each  one’s  
work,  individual  work.838    
  
So  wie  sich  das  Gesicht  des   jungen  Mannes  durch  das  rituelle  Geschehen  verändert  
hat,  soll  sich  auch  der  Körper  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  im  rituellen  Prozess  des  
                                                                                                                          
836  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
837  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
838  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
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Butō  verwandeln.  Victor  Turners  Feststellung,  das  Ritual  sei  „nicht  nur  komplex  und  
vielschichtig,   sondern   von   unendlicher   Tiefe” 839 ,   findet,   wie   ich   meine,   seine  
Entsprechung   in   Ohno   Yoshito  Worten,   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   sollen   in   die  
΄Tiefe΄   ihrer   Körper   gelangen.   Auf   diese   Weise   gelangen   sie   in  
Erfahrungsdimensionen,  um  aus  dem  Ritual  mit   einem  Körper   zurückzukehren,   in  
dem   sich   die   Berührung   existentieller   Erlebnis-­‐‑   und   Erkenntnisbereiche  
widerspiegelt.  Ohno  Yoshito  sagt  über  diese  Phase  nach  dem  Ritual:  „You  come  back  
to  yourself,  to  your  daily  life  but  still  there  are  some  moments  that  you  are  still  in  the  
process“.840  In   dieser  Wechselwirkung   von   rituellem   Tanz   und   alltäglichem   Leben,  
vollzieht   sich   die   Entwicklung   des   Butō-­‐‑Körpers,   den   ich   durch   vier   Ebenen  
beschreiben  möchte  ―  der   Realisation   des  Genuinen-­‐‑,      Transparenten-­‐‑,   Imaginativen-­‐‑  
und      Leeren  Körpers.   Diese   Begriffe   sind  Aussagen  Ohno   Yoshitos   entnommen,   die  
nachfolgend  exemplarisch  angeführt  sind:  
  
Realisation des Genuinen Körpers 
 
„The essence of art is to find who you are. From that you can create your art.” 841 
 
Realisation des Transparenten Körpers 
 
„For a butoh dancer, the entire body must become a receptor organ for light.” 842  
 
Realisation des Imaginativen Körpers  
 
„We must create our own body―an imaginative body.” 843 
 
Realisation des Leeren Körpers 
 
„If you keep your body empty then everything can come out.“ 844 
  
Bevor   ich   die   einzelnen   Realisationen   des   Butō-­‐‑Körpers   bespreche,   möchte   ich  
folgende  Bemerkungen  voranstellen:  I.)  Aufgrund  der  sich  im  Rahmen  dieser  Phase  
der   ΄Reflexion΄   nur  den  Grundlagen  widmenden  Diskussion,   gebe   ich  die   rituellen  
Sequenzen   teilweise   ohne   Wahrnehmungserfahrung   beziehungsweise   einer  
Gliederung   zur   Betrachtungserfahrung   hin  wieder   (mit  Ausnahme  des  Kapitels   zu  
Musik  und  Licht);  die  meisten  der  folgenden  rituellen  Sequenzen  scheinen  auch  nur  
auszugsweise  auf.   II.)  Die  Erfahrung,  dass  Körper  und  Geist  eine  Einheit  bilden,   ist  
eine   Essenz   des   Butō,   wie   schon   aus   den   bisherigen   Betrachtungen   hervorging.  
Deshalb  ist  die  Rede  vom  Körper  stets  eine  vom  Geist  und  umgekehrt  die  Rede  vom  
Geist   stets   eine   vom  Körper.   III.)   Alle   angeführten   Realisationen   des   Körpers   sind  
aus  Sicht  des  Butō  in  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  als  die  Personen,  die  sie  sind,  im  
Sinne  einer  Grundlage  schon  vorhanden.  Dies  drücken  Ohno  Yoshitos  Worte  aus,  die  
                                                                                                                          
839  1989b:131,  Übers.:  Schomburg-­‐‑Scherff,  Hervorh.  wie  im  Org.  Zum  Kontext  dieses  Zitats  s.S.  84278.  
840  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
841  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
842  2004:24.   Auch   die   Butō-­‐‑Tänzerin   Ashikawa   Yoko   verweist   auf   einen   ΄Transparenten   Körper΄  
(vgl.   Mikami   1997:133).   Mikami   Kayo   umschreibt   auf   Basis   einer   Betrachtung   diesbezüglicher  
Aussagen   Ashikawa   Yokos   (ibid.:   127-­‐‑133)   diesen   Zustand   als   die   „endgültige   Existenz”   einer  
Butō-­‐‑Tänzerin  beziehungsweise  eines  Butō-­‐‑Tänzers  (ibid.:  133,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.).  
843  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  Mikami  Kayo  spricht   in  Hinblick  
auf   die   Butō-­‐‑Tänzerin   Ashikawa   Yoko   von   einem   ΄Imaginativen   Körper΄   (1997:131f.).   Eine  
Reflexion  letzterer  bringt  die  Intention  dessen  zum  Ausdruck:  „The  dancer’s  imaginary  world  will  
be   transformed   to   reality.”   (Aussage   während   eines   offenen   Workshops,   17.5.1978;   zit.   nach  
Mikami  1997:132.)  
844  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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dem   Bereich   der   Realisation   des   Genuinen   Körpers   beigefügt   sind.   Im   Finden   der  
Essenz  der   eigenen  Person   liegt  die  Basis  des  Butō  ―  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
sind   daher   ein   Leerer   Körper,   der   tänzerische   Prozess   intendiert   seine   erkennende  
Verwirklichung.   Gerade   weil   sie   dies   potentiell   schon   sind,   stellt   Butō   einen  
jahrelangen   Lebens-­‐‑Weg   dar,   um   zu   realisieren,   was   in   der   eigenen   Geist-­‐‑Körper-­‐‑
Dimension   besteht.   IV.)   Die   Realisationen   des   Genuinen-­‐‑,   Transparenten-­‐‑   und  

























Darst.  14:  Genuiner,  transparenter,  imaginativer  &  leerer  Körper              
  
Die   Realisationen   des   Genuinen   Körpers,   Transparenten   Körpers   und   Imaginativen  
Körpers   stellen   demnach   verschiedene   Ebenen   der   Verwirklichung   der   Leere   dar,  
weswegen   ich   auch   stets   auf   diese  Dimension   als   der   Essenz   des   Butō-­‐‑Körpers   zu  
sprechen  kommen  werde.  
  
R e a l i s a t i o n   d e s   G e n u i n e n   K ö r p e r s 
  
In  Gōda  Narios  Worten  findet  sich  eine  erste  Annäherung  an  diese  Ebene:  „The  only  
unique  keyword  is  ΄karada΄  [?  ΄Körper΄]:  the  body  that  is  robbed  of  the  costume  or  
anything  that  might  be  wrapped  around  it―the  body  itself,  the  bare  body.  And  such  
a  body  reflects  all  the  life  that  this  body  has  been  living.  And  to  express  such  a  body  
is   also   life   itself,   is   dance   in   the  most   right   form.   Trying   to   find   the   right   form   to  
articulate   the   body   of   life   is   dance   in   my   view.”845  Der   Körper   ist   somit   kein  
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tänzerisches  Mittel  für  einen  expressiven  Zweck,  sondern  der  Körper  selbst  ist  schon  
der  Tanz.  Gōda  Nario  spricht  vom  Weg  der  Tänzerinnen  und  Tänzer,   ihren  nackten  
Körper  im  Butō  zu  manifestieren,  der  somit  zu  einem  Körper  des  Lebens  wird.  In  seinen  
Worten   verbirgt   sich,   wie   ich   meine,   die   Dynamik   zwischen   Einzigartigkeit   (der  
einzigartige   nackte  Körper   jedes   Phänomens  ―   „the   bare   body   [...]   reflects   all   the   life  
that   this  body  has  been   living“)   sowie  Gleichheit   (der  gleiche  Körper  des  Lebens  aller  
Phänomene  ―  „to   express   such  a   body   is   also   life   itself   [...]   the   body  of   life“).846  Butō   ist  
daraufhin   bezogen,   dass   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   gemeinsam   mit   ihrer  
Subjektivität  (subjektiver  nackter  Körper)  ihre  Universalität  (universeller  Körper  des  
Lebens)   zu   einer   Identität   entwickeln.  Dies   basiert   auf  dem  Prozess   vom  Nicht-­‐‑Ich  
zum  Selbst,  womit  die  Realisation  des  Leeren  Körpers  verbunden   ist.  Den  subjektiven  
nackten  Körper  als  universellen  Körper  des  Lebens  zu  erkennen,  stellt  einen  existentiellen  
Weg   dar.   Wenden   wir   uns   von   hier   aus   der   Frage   zu,   was   Ohno   Yoshito   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern  am  Beginn  dieses  Weges  vermittelt,  damit  sie  ihren  nackten  
Körper  entwickeln  können:  
  
If  it  is  possible  you  should  come  here  alone  [gemeint  ist  das  Studio  in  Kamihoshikawa]  and  
stand  here  quietly.  So  when  nobody   is  here,   if  you  stand  here,  you  must   find  your  body.  
You  have  to  discover  how  your  body  is.  So  if  possible,  come  and  stand  here  alone.  If  there  
are   some   people   around,   your   body  will   change.   So   the   first   step   is   to   sense   your   body.  
Even   in   your   own   room   you   can   stand   alone  without   thinking   about   anything   that   you  
have  to  do.847  
  
Im   Studio   oder   in   der   eigenen  Wohnung   zu   stehen   und   an   nichts   von   alledem   zu  
denken,  was  zu  tun  ist,  beschreibt  Ohno  Yoshito  als  einen  Weg,  den  eigenen  Körper  
zu  erforschen,  zu  erkennen  und  zu  erfühlen.  Dies  bedeutet  einen   inneren  Zeitraum  
zu   schaffen,   der   frei   von   Zweckmäßigkeit   und   Absichten   ist   und   implizit   Fragen  
aufwirft:   Von   welchen   kulturellen   und   historisch   bedingten   Normen   und  Werten,  
durch   welche   sozialen   und   ökonomischen   Kontrollmechanismen   ist   der   eigene  
Körper   geprägt,   was   bewirken   geschlechtsspezifische   Zuschreibungen,   was   der  
biografisch-­‐‑familiäre  Kontext?  Wie  spürt  eine  Tänzerin  beziehungsweise  ein  Tänzer  
den   eigenen   Körper   als   Körper?  Welche   Gefühls-­‐‑Bewegungen   entstehen,   während  
sie   oder   er   in   einem   Raum   steht   und   alleine   ist,   was   ändert   sich   durch   die  
Anwesenheit  einer  anderen  Person?  Ohno  Yoshito  spricht  von  einem  existentiellem  
Erforschen,   Erfühlen   und   Finden  der   eigenen  Körperlichkeit,  weswegen   ich   diesen  
Prozess  als  Realisation  des  Genuinen  Körpers  bezeichnen  möchte.  Nicht  ein   technisch-­‐‑
normierter  Körper,  sondern  ein  genuin-­‐‑spontaner  Körper  ist  die  Basis  des  Butō.848    
                                                                                                                          
846  Grund   für   diese   Auslegung   von   Gōda   Narios   Worten   ist   seine   Aussage   in   unserem   Dialog:  
„What   is   personal   and   what   is   universal   is   actually   the   same.”   (29.7.2004,   Kamihoshikawa,                      
Din:  Hashimoto  Keiko.)  
847  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
848  Ich  möchte  dies  mit  zwei  Aussagen  von  Hijikata  Tatsumi,  Ohno  Yoshitos  Lehrer,  unterstreichen,  
der  einmal  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  seines  Studios  fragte:  „What  is  the  most  remote  thing  in  the  
universe?“  Als  niemand  etwas  erwiderte,  gab  er  die  Antwort:  „It   is   the  body.“   (Ashikawa,  Yōko:  
΄Nach   dem   ‘Anderen’   innerhalb   des   Körpers   suchen΄   [Shintai   no   naka   no   ΄tasha΄   o   sagasu].   Kikan  
shichō,  7,  1990:163;  zit.  nach  Kurihara  1996:111).   In  diesem  Sinne  hält  Hijikata  Tatsumi  fest:  „Most  
dancers   are   eager   to   imitate   nature,   but   I   am   not.   My   dance   is   material   itself.”   (o.V./in:   ΄Das  
anspruchsvolle   Stück  Les  Chants   de  Maldoror   und   andere  Werke:   Ein   Treffen   der   Tanz-­‐‑Erfahrung  
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Wie  wir  schon  aus  den  vorangegangenen  Betrachtungen  wissen,  sind  deswegen  in  
Ohno   Yoshitos   Workshops   keine   tanztechnischen   Anleitungen   im   Sinne  
choreografierter   Bewegungen   vorhanden,   sondern   vielmehr   steht   das   langsame  
Enthüllen  der  genuinen  Körperlichkeit  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  im  Mittelpunkt.  
Die   Entdeckung   des   Genuinen   Körpers   bildet   somit   die   Grundlage   für   diesen  
improvisatorischen   Tanz.   Hier   wird   wiederum   ersichtlich,   wie   Butō-­‐‑Praxis   und  
Lebens-­‐‑Praxis  eine  Einheit  bilden.  So  hält  Ohno  Yoshito   in  Hinblick  auf  die   Inhalte  
der   rituellen   Sequenzen,   die   in  den  Workshops   getanzt  werden,   fest:   „These   really  
important   elements   actually   exist   in   life   itself,   in   the   daily   life   itself,   not   in   the  
practices   that   we   do   the   studio.”849  Durch   die   Integration   der   Erfahrungen   des  
eigenen   Lebens   kann   sich   der  Genuine   Körper   als   Basis   des   Butō   entwickeln.   Dies  
vollzieht   sich   in  einem  Pendeln  zwischen  den  Tanz-­‐‑Erfahrungen   in  der  Gruppe   im  
Studio  und  solchen,  die  alleine  erlebt  werden  ―  und  hier  nennt  Ohno  Yoshito  das  
Stehen,   über   das   er  weiters   sagt:   „When   you   start   in   the  Olympic   games   and   your  
standing   is   settled,   then   things   will   be   conveyed   very   straight   forward.  With   that  
settled   readiness,   with   that   very   precise   position   in   the   space,   the   clear   cut  
preciseness   of   one  movement   in   one  moment   becomes   obvious―and   this  makes   a  
big   difference.”850  Hierin   ist   jene   Präsenz   angesprochen,   die   letztlich   durch   die  
Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   möglich   wird.   ΄Eine   Bewegung   in   einem  
Augenblick΄   zu   realisieren   bringt   mit   sich,   dass   im   Tanz   keine   Re-­‐‑aktionen  
stattfinden,   sondern   eine   beständige   Folge   von   Aktionen:   Tänzer/in,   Bewegung,  
Raum   und   Zeit   befinden   sich   in   der   Einheit   von   ΄einer   Bewegung   in   einem  
Augenblick΄.   Darum  motiviert  Ohno   Yoshito,  wie   ich  meine,   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  gerade  zur  Erfahrung  des  Stehens,  da  das  Erforschen  des  alleinigen  Stehens  in  
Stille   diese   Entwicklungsmöglichkeiten   in   sich   trägt.   Es   bedeutet,   sich   auf   ein  
existentielles,   inneres  Geschehen  einzulassen,  um  die  Essenz  der  eigenen  Person  zu  
finden.   Das   Stehen   in   Stille   ist   eine   elementare   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist-­‐‑Erfahrung,  
wodurch   sich   ein   weites   Terrain   öffnet,   um   psychosomatische   Empfindungen   zu  
erspüren  und  dadurch  Prozesse  auszulösen,  die  zu  den  weiteren  Entwicklungen  des  
Körpers  führen.    
Das   Stehen   in   Stille   als   ein   Weg   zur   Realisation   des   Genuinen   Körpers   ist   eine  
anfängliche   Entwicklung   des   Butō   ―   jedoch   ist   sie   mit   seiner   vollendeten  
Entwicklung,   der   Realisation   des   Leeren   Körpers,   verbunden.   Das   Bindeglied   ist  
shoshin,  der  ΄AnfängerInnen-­‐‑Geist΄,  der  zugleich  der  ΄ursprüngliche  Geist΄  ist.  Für  die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  gilt  es,  sich  diesen  ΄Geist΄  zu  bewahren.  Darum  stellt  Ohno  
Yoshito   fest:   „One   thing   that   we   must   remember   is:   the   beginner’s   heart.   The  
innocence  of   the  beginner.  They  have  already  the  motivation  to  start  dancing.  Even  
the   person   that   doesn’t   know   anything   about   the   body.   So   the   first   heart,   the   first  
mind,  the  beginner’s  heart  is  so  important.”851  Aus  diesem  Grund  birgt  das  Stehen  in  
Stille  am  Beginn  des  Butō  das  Potential  zur  späteren  Realisation  des  Leeren  Körpers  als  
seiner   Vollendung   in   sich,   weswegen   Ohno   Yoshito   anmerkt:   „When   […]   your  
standing   is   settled,   things   will   be   conveyed   so   straight   forward.”   Durch   die   Stille   des  
                                                                                                                          
des  Herrn  Hijikata  Tatsumi΄  [Yashinsaku  Maldoror  no  uta  nado:  dance  experience  no  kai  Hijikata  Tatsumi  
shi].  Ongaku  shimbun  10,  Juli  1960;  zit.  nach:  Kurihara  1996:41).  
849  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
850  Workshop,  3.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
851  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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Stehens   in   der   Präsenz   ihres   ΄AnfängerInnen-­‐‑Geistes΄   haben   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer   die   Möglichkeit,   die   Stille   der   Bewegung   zu   erfahren.   Jede   Bewegung   des  
Tanzes  nimmt  von  dort  aus  ihren  Anfang  und  kehrt  auch  wieder  in  diesen  Ursprung  
zurück.  Indem  sich  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  von  Beginn  an  auf  diesen  Ursprung  
einlassen,  schaffen  sie  eine  Grundlage,  um  eine  Präsenz  der  Stille  zu  entwickeln,  die  
jenseits   des   Dualismus   von   Tanzen   versus   Nicht-­‐‑Tanzen,   von   Bewegung   versus  
Nicht-­‐‑Bewegung   liegt.   Diese   Präsenz   verwirklicht   sich   durch   die   Realisation   der  
Leere   ―   und   findet   sich   widergespiegelt   in   Ohno   Yoshitos   Worten:   „In   doing  
nothing   everything   is   fulfilled.“ 852   Darin   sehe   ich   Gründe,   warum   er   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern  rät,  gerade  das  Stehen  in  Stille  zu  praktizieren.  Diese  Art  
des  Stehens  ist  demnach  keine  fixierte  Position,  sondern  ein  in  die  Stille  gelangender,  
transformativer   Prozess.   Wenden   wir   uns,   hiervon   ausgehend,   de   nächsten  
Körperdimension  zu.  
  
R e a l i s a t i o n   d e s   T r a n s p a r e n t e n   K ö r p e r s  
  
Die  Augen,  so  hebt  Ohno  Yoshito  hervor,  sind  nicht  die  einzige  visuelle  Verbindung  
zur  Außenwelt:  „For  a  butoh  dancer,  the  entire  body  must  become  a  receptor  organ  
for   light.   […]  The  entire  body,  from  head  to  foot,   is  capable  of  visually  assimilating  
our   immediate   surroundings.” 853   Die   Eigenschaft,   die   einen   solchermaßen  
aufnehmenden  und  empfänglichen  Körper  prägt,   ist  seine  Durchlässigkeit,  weshalb  
ich   von   einem  Transparenten  Körper   sprechen  möchte.  Mit   den  Worten   „auf   eurem  
gesamten   Körper   sind   Augen”, 854   drückt   Ohno   Yoshito   dies   in   einer   rituellen  
Sequenz   aus   und   führt   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   an   die   Realisation   des  
Transparenten   Körpers  heran:   „For   instance   your   hands:   You   look   around   but   your  
hands   are   empty.   So  make   the   hands   also   look   around.   [Er   streckt   seine  Hände   in  
geringem  Abstand  vom  Körper.]  It’s   just   the  same  as  with  your  mind  and  body.  So  
that   your   body   itself   is   looking   around.“855  In   diesen   Worten   liegt   zugleich   der  
Hinweis   darauf,  wie   ein  Transparenter  Körper   entwickelt  werden   kann  ―   es   ist   die  
Leere  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist.  Wenn  sie   realisiert  wird,  vermag  ein  Körper   in   seiner  
Ganzheit  zu  sehen.  Somit  ist  eine  Entwicklung  zur  Ichlosigkeit  intendiert,  weswegen  
Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  während  der  Workshops  oftmals  sagt:  
„Your  own  eye  is  not  looking  at  the  outside.”856  Die  Entwicklung  eines  ΄Körpers,  der  
in   seiner  Ganzheit   sieht΄   hängt  mit   solchen   ΄Augen,   die   nicht   nach   außen   blicken΄  
zusammen.  Auf  diese  Weise  blickende  Augen  sind  der  sinnbildliche  Ausdruck  eines  
ichlosen  Geistes.  Betrachten  wir,  bevor  diese  Dynamik  mittels  der  Wiedergabe  einer  
rituellen  Sequenz  näher  besprochen  sein  wird,  einige  Spezifika  dieses  Blicks  anhand  
von  Ohno  Yoshitos  Unterscheidung  zwischen  Realität  und  Fiktion,  wie  wir  sie  schon  
aus  vorangegangenen  Textphasen  kennen.    
Während   sich   der   ΄nach   außen   schauende   Blick΄   an   der   Realität   der   Phänomene  
orientiert,   versucht   der   ΄nach   innen   schauende   Blick΄   die   Fiktion   der   Phänomene  
wahrzunehmen  ―  und  dies  meint  im  Sinne  des  Butō  ihre  Wirklichkeit  zu  sehen,  die  
in   ihrer   Leerheit   besteht.   Daher   handelt   es   sich   hier   meines   Erachtens   um   ein  
                                                                                                                          
852  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
853  2004:24,  Übers.:  Barrett.  
854  Workshop,  21.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.    
855  Workshop,  10.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Itō  Sayuri.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
856  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Sinnbild  für  einen  Weg  zur  Ichlosigkeit:  Der  Blick  ist  nach  innen  gerichtet,  zugleich  
schauen  die  Augen  nach  außen,  weil  sie  offen  sind.  Der  Dualismus  zwischen  ΄innen΄  
und  ΄außen΄  soll  sich  auf  diese  Weise  zu  einer  Einheit  hin  wandeln.  Auf  diese  Weise  
zu  schauen  bedeutet,  von  einer  fokussierten,  rationalistischen  Außenorientierung  auf  
Details  von  Phänomenen  hin  zu  einer  erweiterten,  intuitiven  Innenwahrnehmung  zu  
gelangen.  Durch  sie  werden  die  Phänomene  ebenfalls  wahrgenommen  ―  allerdings  
in  ihrer  Leerheit  von  einer  eigenständigen,  in  sich  begründeten  Natur.  Die  Unschärfe,  
die   de   facto   mit   dieser   Weise   des   Schauens   einhergeht,   ist   Ausdruck   für   die  
Transparenz   eines   Blicks,   in   dem   die   ΄innere΄   und   die   ΄äußere΄   Dimension  
verschmelzen.   Sinnbildlich   gesprochen,   ist   der   für   gewöhnlich   nach   außen  
schauende   Blick   ein   konzentrierter   Fokus,   um   sich   in   der   äußeren   Welt   zu  
orientieren;   der   nach   innen   schauende   Blick   hingegen   ist   eine   wahrnehmende  
Offenheit,  in  der  es  keine  ΄innere΄  oder  ΄äußere  Welt΄  mehr  gibt,  weil  sich  eine  Person  
nicht   mehr   als   ΄erstes   Subjekt΄   inmitten   einer   sie   umgebenden   Welt   der   Objekte  
positioniert.   Eine   solche   Realisation   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   ist   mit   einem   ΄Körper  
verbunden,   der   in   seiner   Ganzheit   sieht΄.   Aufgrund   der   nicht   mehr   vorhandenen  
Trennung   zwischen   Subjekt   und  Objekt   ist   der   Körper   in   seiner   so   verwirklichten  
Transparenz  fähig,  die  Umgebung  ganzheitlich  sehend  wahrzunehmen.  Eine  Blume  
würde   sodann   nicht   mehr   als   etwas   von   sich   Getrenntes   erlebt   werden,   sondern  
sowohl  in  ihrer  Einzigartigkeit  als  Blume  als  auch  in  ihrer  Gleichheit  mit  der  eigenen  
Person.   Um   dies   sowie   meine   Annahme   für   den   nach   innen   gerichteten   Blick   als  
Sinnbild   für   die   Entwicklung   der   Ichlosigkeit   näher   auszuführen,   gebe   ich   eine  
Passage  aus  einer  rituellen  Sequenz  wieder.  Ohno  Yoshito  zeigte  uns  eine  Fotografie  
des   Nō-­‐‑Schauspielers   Tomoeda   Kikuo   ?????    (1908-­‐‑1996),   auf   der   er   mit  
geschlossenen   Augen   und   lächelndem   Mund   in   einem   Garten   vor   blühenden  
Kirschblumen  steht.  Ohno  Yoshito  sagte  hierzu:    
  
Look  at  this  photograph.  This  is  a  nō  actor.  He  is  absolutely  blind  but  still  sees  the  flowers.  
It  had  a  very  soft  fragrance.  He  has  already  passed  away,  but  at  that  time  he  was  smiling  
intensely  in  front  of  these  flowers  even  though  he  was  absolutely  blind.  He  took  a  flower,  a  
cherry  blossom  in  his  hand  and  felt  very  glad.  Because  he  had  the  flowers  at  this  time  in  his  
heart,   in  his   feeling.  So,   something  born   from  your  hand,   from  your  dance;   I  want   to   see  
that.857    
  
Wie   kann   der   völlig   erblindete   Nō-­‐‑Schauspieler   Tomoeda   Kikuo   Blumen   sehen?  
Vom  Standpunkt  der  Rationalität  und  Logik  aus   ist  dies  nicht  möglich.  Eine  blinde  
Person   ist   blind   und   kann   daher   nicht   sehen.   Aber   Ohno   Yoshito   sagt:   „He   is  
absolutely  blind  but  still  sees  the  flowers.”  Weiters  merkt  er  an,  dass  Tomoeda  Kikuo  die  
Blumen   ΄zu  dieser  Zeit   in   seinem  Herzen,   in   seinem  Gefühl   hatte΄.  Meint   er  damit  
vielleicht,   Tomoeda   Kikuo   wäre   zuvor   nicht   blind   gewesen   und   hatte   deshalb  
Gelegenheit,  Blumen  zu  betrachten,  um  sie   später,   als   er   erblindete,   ΄im  Herzen  zu  
haben΄?   Ohno   Yoshitos   Erzählung   führt   von   diesen   Standpunkten   der   rationalen  
Analyse   und   logischen   Zergliederung  weg,   damit   sie   zum   eigentlichen  Grund   des  
Transparenten  Körpers   gelangen   können  ―   eines  Körpers,   der   nach   innen  wie   nach  
außen   so   durchscheinend   und   durchlässig   werden   soll,   um   wirklich   ganzheitlich  
sehen  zu  können.  In  diesem  Sinne  bietet  die  Erzählung  über  Tomoeda  Kikuo  für  die  
                                                                                                                          
857  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
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Tänzerinnen   und   Tänzer   die   Möglichkeit,   ihre   ΄sehenden   Augen΄,   sprich   ihr  
substanzhaftes   Ich-­‐‑Bewusstsein,   zu   hinterfragen   (―   weswegen   ich   den   zuvor  
besprochenen  nach  innen  gerichteten  Blick  als  ein  Sinnbild  für  die  Entwicklung  zur  
Ichlosigkeit  deute).  Sehen  aus  der  Perspektive  des   substanzhaften   Ich-­‐‑Bewusstseins  
beruht   auf   der   Erfahrung:   Sehen   ist   Sehen   und  Nicht-­‐‑Sehen   ist  Nicht-­‐‑Sehen.  Doch  
Ohno   Yoshito   sagt,   Tomoeda   Kikuo   sei   vollkommen   blind   und   sehe   dennoch   die  
Blumen,   womit   er   die   Erfahrung   des   substanzhaften   Ich-­‐‑Bewusstseins   umkehrt:  
Nicht-­‐‑Sehen  ist  wirkliches  Sehen.  Die  Erscheinung  der  Blume  als  selbstständiges  und  
unabhängiges   Phänomen,   wie   sie   aus   der   Perspektive   des   Ich-­‐‑Bewusstseins  
wahrgenommen  wird,  ist  aus  Sicht  des  Butō  eine  Täuschung.  Ihre  wirkliche  Natur  zu  
sehen  ist  möglich,  weil  Tomoeda  Kikuo,  wie  Ohno  Yoshito  feststellt,  die  Blumen  ΄in  
seinem   Herzen,   seinem   Gefühl΄   hatte.   Damit   ist   das   Sehen   aus   der   Haltung   des  
Nicht-­‐‑Bewusstseins   heraus   gemeint.   Das   Nicht-­‐‑Sehen   ist   demnach   nicht-­‐‑
dualistisches  Sehen.  Darin  haben  sich  die  Gegensätze  zwischen  ΄Blume΄  und  ΄Person΄  
aufgelöst,  weil   beide   leer   von   einer   selbstständigen  und  unabhängigen  Natur   sind.  
Wenn  eine  ΄Blume΄  im  ΄Herzen  einer  Person΄  ist,  so  ist  dieses  auch  im  ΄Herzen  einer  
Blume΄   ―   zwischen   beiden   gibt   es   keine   Distanz   mehr.   Sie   befinden   sich   in   der  
Einheit  des  unterschiedslosen  Unterschieds:  Ich  bin  sodann  nicht  ich  (Nicht-­‐‑Ich),  die  
Blume   keine   Blume   (Nicht-­‐‑Blume)   ―   darin   spiegelt   sich   das   Erkennen   der  
Substanzlosigkeit   aller   Phänomene,   durch   das   nichts   für   sich   alleine   existiert,  
sondern  sich  wechselseitig  bedingt.  Aus  diesem  Grund  erfolgt  eine  Negation  des  Ich  
und  der  Blume,  weil  sie  im  Sinne  des  Butō  leer  von  einer  Eigennatur  sind.  Daher  bin  
ich  die  Blume  und  die  Blume  ist   ich  ―  hierin  findet  sich  der  Aspekt  der  Gleichheit  
aller  Phänomene  als  Manifestationen  der  Leere;  und  daher  bin  ich  wirklich  bin  und  
die   Blume   ist   wirklich   die   Blume,   womit   die   Einzigartigkeit   aller   Phänomene  
gemeint   ist.  Um  die  Blumen   sehen  zu  können,  wie   sie  wirklich   sind,  bedarf   es   aus  
dem   Gewahrsein   des   Butō   heraus   des   Nicht-­‐‑Sehens,   das   jenseits   rationalistischer  
Verstandestätigkeit  und  logischen  Denkens  liegt.  
Infolgedessen   sagt   Ohno   Yoshito   zu   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   an   anderer  
Stelle:  „Don’t   look  with  your  eyes.  Don’t   look  outside,  dance  blind  but  with  a  gaze  
inside.  But  it  is  very  difficult.  […]  Real  seeing  is  very  rare  in  daily  life.  So  for  instance:  
a  flower.  In  a  flower  there  are  many  kinds  of  colours  but  in  daily  life  we  never  see  the  
variations.  So,  if  you  see  and  understand  these  very  deep  variations  you  can  develop  
your   butō   dance.“858  Auf   dieser   Basis   von   Ohno   Yoshitos   Rede   über   das   ΄wahre  
Sehen΄  und  wie  selten  dies  seiner  Auffassung  nach  ist,  möchte  ich  das  bisher  Gesagte  
zusammenführen.   Das   ΄alltägliche   Sehen΄   als   dualistisches   Sehen   unterscheidet  
zwischen  Subjekt  und  Objekt  und  meint:   ΄Ich  bin   ich;  die  Blume   ist  die  Blume;  die  
Blume  ist  nicht  ich,  und  ich  bin  nicht  die  Blume;    daher  bin  ich  ich  und  die  Blume  ist  
die   Blume.΄   Das   ΄wahre   Sehen΄   hingegen   als   nicht-­‐‑dualistisches   Sehen   hebt   die  
Trennung   zwischen   Subjekt   und  Objekt   auf   und  meint:   ΄Ich   bin   nicht   ich,   und  die  
Blume  ist  nicht  die  Blume;  so  bin  ich  die  Blume  und  die  Blume  ist  ich;  daher  bin  ich  
wirklich   und   und   die   Blume   ist   wirklich   die   Blume.΄   Dies   ist   der   Weg,   um  
ganzheitlich   sehen   zu   können,  worin  Ohno  Yoshitos   eingangs   zitierte  Aussage   zur  
Realisation   des   Transparenten   Körpers   ihre   Erfüllung   findet:   „For   a   butoh   dancer   the  
entire   body   must   become   a   receptor   organ   for   light.”   Die   Erzählung   über   den   Nō-­‐‑
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Schauspieler   Tomoeda   Kikuo   ist   somit   eine   Inspiration   für   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer,  die  Trennung  zwischen  einer  Person  als  Subjekt  und  einer  Blume  als  Objekt  
aufzulösen,   was   durch   die   Entwicklung   vom   Ich   über   das   Nicht-­‐‑Ich   zum   Selbst  
möglich  wird.   Darin   liegt   letztlich   die   Realisation   des   Leeren  Körpers.   Und   so  wird  
nachvollziehbar,   was   Ho-­‐‑tse   Shēn-­‐‑hui   (jap.   Kataku   Jin’e   ???? ,   686-­‐‑760   od.                  
670-­‐‑762),  ein  chinesischer  ch’an-­‐‑Meister,  meint,  wenn  er  festhält:  „To  see   into  where  
there   is   no   ΄something΄―this   is   true   seeing,   this   is   eternal   seeing.“859  Die   Blindheit  
von   Tomoeda   Kikuo   als   Synonym   für   das   Nicht-­‐‑Sehen   durch   das   kein   ΄Etwas΄  
(Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Trennung)  mehr  gesehen  wird,  ist  infolgedessen  das  ΄wahre  Sehen΄,  
das   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   verwirklichen   sollen.  Wenn   dies   geschieht,   dann  
sehen   und   verstehen   sie,   wie   Ohno   Yoshito   sagt,   die   tiefen   Variationen   der  
Blumenfarben  und  können  ihren  Butō-­‐‑Tanz  entfalten.  Am  Ende  der  Erzählung  über  
Tomoeda  Kikuo   bestärkte  Ohno  Yoshito   die   Tanzenden:   „Something   born   from   your  
hand,  from  your  dance;  I  want  to  see  that.“  Wenn  eine  Person  die  Sinndimension  dieser  
Erzählung   verwirklicht,   realisiert   sie   das   Selbst.   Sodann   würde   sie   im   Nicht-­‐‑
Bewusstsein   in   ihrer   Einzigartigkeit,  wie   sie   jedem  Phänomen   zu   eigen   ist,   und   in  
ihrer   Gleichheit   mit   allen   Phänomenen   des   Universums   tanzen.   Dies   wäre   ein  
΄Geboren-­‐‑Werden΄  des  Tanzes  als  sich  verändernder  Bewegung  von  Augenblick  zu  
Augenblick,   die   auf   der   Stille   des   Erkannten   beruht.   Gehen   wir   somit   in   unserer  
Betrachtung   einen   Schritt  weiter   und  wenden   uns   der   nächsten  Körper-­‐‑Dimension  
zu.  
  
R e a l i s a t i o n   d e s   I m a g i n a t i v e n   K ö r p e r s 
  
Ohno  Yoshito  betont  in  einer  rituellen  Sequenz:  „We  must  create  our  own  body,  an  
imaginative   body.”860  Indem   er   von   der   ΄Kreation   des   Körpers΄   zur   Entwicklung  
eines   Imaginativen   Körpers   spricht,   machte   er   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  
aufmerksam:  „It  is  to  create  your  body  as  a  body,  and  it’s  each  one’s  work.  It  is  the  
secret  work  in  solitude  of  each  one.”861  Hierin  findet  sich  ein  erster  Hinweis  darauf,  
was   Ohno   Yoshito   unter   der   ΄Kreation   des   Körpers΄   versteht:   sie   ist   mit   der  
Entwicklung  der  eigenen  Person  als  einem  höchst  individuellen  Prozess  verbunden.  
Zugleich  betont  er:   „If  you  don’t   create  your  body,   it  naturally  goes  on  only   to   the  
outside.“862  Aus  diesem  Grund  bedarf  es  zur  Verwirklichung  des  Imaginativen  Körpers  
einer  Entwicklung  der  Geist-­‐‑Körper-­‐‑Dimension  als  ΄geheimer  Arbeit  in  Einsamkeit΄,  
weshalb  er  weiters  festhält:  „The  body  only  exists  when  it  is  created.  In  other  words,  
this   is   to   say   there   are   only   beautiful   flowers.  And   there   isn’t   really   the   beauty   of  
flowers.  To  be  the  beautiful  flower  itself  is  the  creation,  it’s  the  true  creative  act.”863  In  
diesem  Sinne  gibt   es  aus  der  Wahrnehmung  seines  Butō  heraus  keine  Schönheit  der  
Blumen,   sondern   nur   schöne   Blumen.   Der   Imaginative   Körper   entwickelt   sich   nicht  
dadurch,   dass   eine   Tänzerin   beziehungsweise   ein   Tänzer   etwas   zu   ΄zeigen΄   oder  
΄darzustellen΄  versucht.  Es  handelt  sich  weder  um  Expression  mit   ihrer  nach  außen  
                                                                                                                          
859  Zit.   nach   Suzuki   Daisetz   1973:38.   Es   handelt   sich   hierbei   um   seine   Übersetzung   des   in   Tun-­‐‑
huang  ??  (jap.  Tonkō;  Provinz  Gansu,  China)  gefundenen  Manuskripts  mit  Aussagen  von  Ho-­‐‑tse  
Shēn-­‐‑hui  (ibid.:  372).  
860  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
861  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
862  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
863  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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gewandten   Tendenz,   noch   um   Imitation   in   ihrem  nachahmenden  Charakter.  Diese  
dualistischen   Wege   sind   mittelbar   und   führen   nicht   dazu,   dass   eine   Person   ΄zur  
Blume  wird΄,  denn  dabei  handelt  es  sich  um  einen  unmittelbaren  Prozess  der  Nicht-­‐‑
Dualität   der   Leere.   Die   Kreation   des   Körpers   ist   demzufolge   eine   Einsicht   in   die  
eigene   Geist-­‐‑Körper-­‐‑Natur,   wodurch   sich   zugleich   die   Geist-­‐‑Körper-­‐‑Natur   der  
Blume  offenbart  ―   in   ihrer  Einzigartigkeit  und   in   ihrer  Gleichheit  mit  der   eigenen  
Person.  Ich  möchte  dazu  eine  Passage  von  Suzuki  Daisetsu  wiedergeben,  die  diesen  
Prozess  in  seiner  Essenz  ausdrückt.  Zudem  ermöglicht  die  darin  liegende  Poesie,  wie  
ich  meine,  einen  Blick  für  die  intuitive  Dimension  dieses  Geschehens:  
  
Die  Blume  kennen  heißt,  zur  Blume  werden,  die  Blume  sein,  als  Blume  blühen  und  sich  an  
Sonne  und  Regen  freuen.  Wenn  ich  das  tue,  so  spricht  die  Blume  zu  mir,  und  ich  kenne  all  
ihre  Geheimnisse,  all   ihre  Freuden,  all   ihre  Leiden,  das  heißt,  das  ganze  Leben,  das   in   ihr  
pulst.   Und   nicht   nur   das:   Gleichzeitig   mit   meiner   ΄Kenntnis΄   der   Blume   kenne   ich   alle  
Geheimnisse  des  Universums  einschließlich  aller  Geheimnisse  meines  eigenen  Ich,  das  mir  
bisher   mein   ganzes   Leben   lang   ausgewichen   war,   weil   ich   mich   in   eine   Dualität,   in  
Verfolger   und   Verfolgten,   in   den   Gegenstand   und   in   seinen   Schatten,   geteilt   hatte.   Kein  
Wunder,  daß  es  mir  niemals  gelang,  mein  Ich  zu  erfassen.  [...]  Jetzt  kenne  ich  jedoch  mein  
Ich,  indem  ich  die  Blume  kenne.  Das  heißt,  indem  ich  mich  in  der  Blume  verliere,  kenne  ich  
mein  Ich  ebenso  wie  die  Blume.864  
  
Mit   diesen  Worten   drückt   Suzuki   Daisetsu   das   Erkennen   der   Leere   aus,   aus   dem  
heraus   sich   auch   der   Imaginative   Körper   entwickelt.   Im   Folgenden   fasse   ich   einige  
Stellen  aus  dieser  Passage  im  Kontext  des  Butō  kurz  zusammen:    
  
S e l b s t   z u r   B l u m e   w e r d e n   /   Ich bin nicht ich; die Blume ist nicht die Blume. 
  
Damit   ist   die  Realisation  der   Substanzlosigkeit  des   eigenen   Ich  bezeichnet.   Sodann  
existiert  keine  Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Trennung  mehr,  weil  eine  Person  erkannt  hat,  dass  ihr  
Selbst   das   Selbst   der   Blume   ist.   Beide   Phänomene,   Blume   und   Person,   sind  
Phänomene   der   Leere   und   daher   gleich.   Daher   bedeutet   die   Blume   wirklich   zu  
kennen,  selbst  zur  Blume  zu  werden  und  eine  Tänzerin  beziehungsweise  ein  Tänzer  
würde  sagen  können:  ΄Ich  bin  nicht  ich;  die  Blume  ist  nicht  die  Blume.΄  
  
K e n n t n i s      d e s       I c h      i s t  
K e n n t n i s        d e r         B l u m e  
  
Hier   ist   wiederum   die   Realisation   von   engi,   der   wechselseitigen   Bezogenheit   und  
Bedingtheit  aller  Phänomene,  angesprochen.  Weil  die  Blume  existiert,   lebe   ich;  weil  
ich   existiere,   lebt   die   Blume.   Alles   ist,   weil   alles   andere   ist.   Daher   würde   eine  
Tänzerin  beziehungsweise  ein  Tänzer  sagen  können:   ΄Ich  bin  die  Blume;  die  Blume  
ist  ich.΄  
  
B l u m e   s p r i c h t    z u    m i r   /   Ich bin wirklich ich; die Blume ist wirklich die Blume. 
  
So   wie   Realisation   der   Nicht–Dualität   zwischen   Person   und   Blume   bedeutet,   die  
Gleichheit   aller   Phänomene   zu   realisieren,   heißt   es   auch,   sie   in   ihrer   jeweiligen  
Einzigartigkeit   wahrnehmen   zu   können.   Daher   kann   die   Blume   zu   einer   Person  
sprechen,  und  die  Person  kann  zur  Blume  sprechen,  weil  beide  Manifestationen  ein-­‐‑  
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und   derselben   Leere   sind,   die   sich   nicht   ΄hinter΄   oder   ΄über΄   den   Phänomenen  
verbirgt,   sondern   die   Manifestation   des   Phänomenalen   ist.   Daher   könnte   eine  
Tänzerin   beziehungsweise   ein   Tänzer   sagen:   ΄Ich   bin   ich   wirklich   ich   in   meiner  
Einzigartigkeit,   und   die   Blume   ist   wirklich   die   Blume   in   ihrer   Einzigartigkeit.   Sie  
entfaltet  ihr  ganzes  So-­‐‑Sein  als  die  Blume,  die  sie  ist;  ich  entfalte  mein  ganzes  So-­‐‑Sein  
als  die  Person,  die  ich  bin.΄  
  
΄K e n n t n i s΄   d e r    B l u m e   i s t  
K e n n t n i s  d e s  U n i v e r s u m s  
u n d      d e s      e i g e n e n       I c h  
  
Hierin  kommt  auf  erneute  Weise  die  Realisation  der  Leere  durch  Zustand  des  Nicht-­‐‑
Bewusstseins  zum  Ausdruck.   In  dieser  Erkenntnis  zu   tanzen,  meint  Ohno  Yoshitos  
Worte   zur   verwirklichen:   „To   be   the   beautiful   flower   itself   is   the   creation,   it’s   the   true  
creative   act.”   Auf   diese  Weise  wird   der   improvisatorische   Tanz   des   Butō   zu   einem  
Geschehnis  des  Geschehen-­‐‑Lassens.  Der   Imaginative  Körper  beruht  somit  darauf,  die  
Essenz  der  eigenen  Person  zu  verwirklichen  ―  und  dies  bedeutet  im  Sinne  des  Butō  
die   Realisation   der   Leere   als   Essenz   aller   Phänomene.   Daran   schließt   sich   eine  
Aussage   Ohno   Yoshitos   an,   die   eine   weitere   Verständnismöglichkeit   zum  
Imaginativen   Körper   ermöglicht:   „The   body   itself   is   very   imaginative.” 865   Die  
Imagination,   wie   er   sie   versteht,   ist   nicht   die   Kraft   einer   gedanklichen   Einbildung  
oder   emotionalen   Vorstellung   seitens   der   Tänzerinnen   und   Tänzer,   sondern   der  
genuine   Zustand   ihres   Körpers;   er   tritt   in   Erscheinung,   wenn   sie   die   Essenz   ihres  
Körpers   als   Körper   freigelegt   haben.866  Dadurch   wird   der   Imaginative   Körper   in   der  
Dynamik   zwischen   Tanzenden   und   Publikum   zur   Imaginationsfläche   für   die   den  
Tanz   erlebenden   Personen.   Jedes   performative   Genre   hat   seine   eigenen  Methoden  
entwickelt,  um  die  Präsenz  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  zu  transformieren  und  dadurch  zu  
erweitern.  Ohno  Yoshito  hebt   für  den  Butō  hervor:   „To   create   the  body   as   body   is  
unique   to   butō   dance.“867  Lenken  wir   unser   Augenmerk   auf   eine   rituelle   Sequenz,  
um  kennenlernen,  was  Ohno  Yoshito  damit   in  Hinblick  auf  den   Imaginativen  Körper  
meint  und  wie  er  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  zu  dessen  Verwirklichung  inspiriert:  
  
Walk  as  an  insect  on  a  small  path,  as  a  tiny  insect.  Be  relaxed,  very  relaxed.  All  physicality  
exists  because   in  butō  you  concentrate  only  on  one   finger.  So   if  you  are   relaxed,  you  can  
concentrate   that  your  entire  body  becomes  more   like  an   insect.  Not  only   this,  your  entire  
body  becomes   an   insect.  You   can   see   the   entire  world   by  using   an   antenna.  When  Ohno  
Kazuo  dances  to  Maria  Callas,  she  is  somehow  among  the  audience,  not  in  his  body.  Many  
dancers  dance  by   showing   their   technique.  And   they  are  good  dancers.  But  Kazuo  Ohno  
has   the  antenna  and  his  perception  goes  beyond.  That’s   the  difference.   It’s   somewhere  so  
far  he  can  go.  It’s  like  the  insects  antenna.  Insects  are  walking  there  but  their  antenna,  their  
perception  is  not  there.  Their  antenna  is  perceiving  something  so  far  away.  So  an  antenna  
can  go  beyond.  That’s  the  secret.868        
  
                                                                                                                          
865  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
866  In  diesem  Sinne  zitierte  die  Butō-­‐‑Tänzerin  und  -­‐‑Begründerin  Motofuji  Akiko  sowie  Frau  Hijikata  
Tatsumis   während   einer   Präsentation   seiner   Filme   dessen   Worte:   „An   artists   body   is   not   for  
making  art,  it  is  the  piece  of  art.“  (Persönliche  Mitschrift,  24.7.1999,  Tōkyō.)    
867  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
868  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  26.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Diese   rituelle   Sequenz   gründet   sich   zum   einen   auf   der   Betrachtung   über   die  
erwähnten   Insekten,   zum  anderen  auf  der  Erzählung  über  Ohno  Kazuo  und  Maria  
Callas  im  Zusammenhang  mit  der  Bedeutung  der  Insekten-­‐‑Antennen.  Dabei  handelt  
es  sich  um  zwei  Aspekte  desselben  Prozesses.  Betrachten  wir  sie  nacheinander.    
  
I n s e k t   ―   P e r s o n  
  
Ohno   Yoshito   spricht   davon,   dass   sich   die   Körperlichkeit   der   Tänzerinnen   und  
Tänzer  einem  Insekt  nicht  nur  angleichen  soll   („your  entire  body  becomes  more   like  an  
insect”),   sondern   er   bestärkt   sie,   ΄zu   einem   Insekt   zu   werden΄   („your   entire   body  
becomes  an  insect”).  Betrachten  wir  dies  näher:  Am  Beginn  der  rituellen  Sequenz  sagt  
Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern,   dass   sie   ΄sehr   entspannt΄   sein   sollen,  
wenn  sie  als  kleines  Insekt  auf  einem  ΄schmalen  Weg΄  gehen.  Auf  einen  ersten  Blick  
besehen,  könnte  dies  vermuten  lassen,  der  Aspekt  der  ΄Entspannung΄  stünde  für  die  
Ermöglichung  einer  erweiterten   Imaginationsfähigkeit  oder  er   solle  den  Tanzenden  
im   Sinne   der   Imagination   als   ΄Einbildungskraft΄   oder   ΄bildhaftem   Denken  
beziehungsweise   Fühlen΄   helfen,   ihre   Körper-­‐‑Wahrnehmung   zu   vergrößern.  Wenn  
wir   im   Kontext   dieser   rituellen   Sequenz   zu   Insekt   und   Person   bedenken,   dass  
Mechanorezeptoren  ―  etwa  von  Zikaden  ―  Sinnesorgane  für  Berührungsreize  sind,  
die  sich  an  beinahe  allen  Stellen  ihres  Körpers  befinden,  unter  anderem  die  Lage  der  
einzelnen  Körperteile  zueinander  melden  und  für  die  Wahrnehmung  äußerer  Reize  
(z.B.  Kontakte  mit  anderen  Lebewesen  oder  Luftströmungen)  verantwortlich  sind,869  
so   liegt   der   Gedanke   der   Entspannung   als   einer   Vergrößerung   der   Körper-­‐‑
Wahrnehmung   nahe.   Jedoch   glaube   ich,   dass   dem   Aspekt   der   Entspannung   ein  
anderer   Prozess   zugrunde   liegt.   Um   dies   zu   verdeutlichen,   möchte   ich   ich   das  
lateinische   Verb   relaxāre   heranziehen,   das   unter   anderem   ΄nachlassen΄,   ΄locker  
machen΄,   ΄öffnen΄   und   ΄lösen΄   bedeutet. 870   Ohno   Yoshitos   Motivation   zur  
΄Entspannung΄   bezieht   sich   meinem   Verständnis   nach   auf   das   substanzhafte   Ich.  
Wenn  dieses  nämlich  nachlässt,  sich  lockert,  sich  öffnet  und  schließlich  sogar  (auf-­‐‑)löst,  
findet  eine  fundamentale  Veränderung  statt:  Der  Geist  und  eines  seiner  prozessualen  
Teil-­‐‑Geschehnisse,  das  Bewusstsein,  manifestieren  sich  nicht  mehr  im  Ich  als  Subjekt,  
sondern   im   Selbst,   dem  Nicht-­‐‑Bewusstsein   aller   Subjekte.   Die   vormalige  Weltsicht  
einer  Trennung  zwischen  Subjekt  und  Objekt  existiert   sodann  nicht  mehr,  weil  das  
Selbst   genauso   die   Welt,   alle   ihre   Phänomene   wie   die   eigene   Person   ist.   Die  
Erkenntnis   der  Wirklichkeit   der   eigenen  Existenz   ist   somit   zugleich  die  Erkenntnis  
der  Wirklichkeit  der  Existenz  aller  Phänomene.  Worauf  die  Intention  dieser  rituellen  
Sequenz   folglich   verweist,   ist   die  Auflösung   der  Dualität,   in   diesem   Fall   zwischen  
Insekt   und   Person.   Wenn   die   Wahrnehmung   aus   der   Perspektive   des   Selbst  
verwirklicht  ist,  könnte  eine  Person  sagen:  ΄Ich  bin  nicht  ich  und  das  Insekt  ist  nicht  
das   Insekt   (durch   Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins);   daher   bin   ich   das   Insekt  
und   das   Insekt   ist   ich   (als  Gleichheit   aller   Phänomene);   aus   diesem  Grund   bin   ich  
wirklich   ich   und   das   Insekt   ist   wirklich   das   Insekt   (als   Einzigartigkeit   aller  
Phänomene).΄  Deshalb   stellt  Ohno  Yoshito   fest:  „Your   entire  body  becomes  an   insect.”  
Darin  zeigt  sich  die  Sinndimension  des  Imaginativen  Körpers.  Er  entwickelt  sich,  wie  
zuvor   erwähnt,   nicht  dadurch,  dass   etwas   ΄gezeigt΄   oder   ΄dargestellt΄  wird;   er   fußt  
                                                                                                                          
869  Vgl.  Remane  &  Wachmann  1993:20.    
870  Vgl.  Georges  2004,  s.v.  ΄re-­‐‑laxo΄.  
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weder   auf   Expression,   noch   auf   Imitation   und   auch   nicht   auf   Imagination;   der  
Imaginative   Körper   wird   durch   seine   Ich-­‐‑Leere   zur   Imaginations-­‐‑Fülle   für   die   ihn  
erlebenden   Personen.   Darin   sehe   ich   die   Bedeutung   der   ΄Kreation   des   Körpers   als  
Körper΄,   weil   er   durch   diesen   Transformationsprozess   in   seinem   gesamten,   ihm  
innewohnenden  imaginativen  Potential  erscheinen  kann.  
  
I n s e k t e n - A n t e n n e n   /   O h n o   K a z u o   &   M a r i a   C a l l a s 
  
Ohno   Yoshito   hebt   die   Eigenschaft   von   Insekten-­‐‑Antennen   hervor,   die   es  
ermöglichen  sollen,  die  ΄ganze  Welt  zu  sehen΄  („you  can  see  the  entire  world  by  using  an  
antenna.“).   Unternehmen   wir   vorerst   einen   zoologischen   Exkurs.   Antennen   von  
Insekten   haben   vielfältige   Funktionen.   Als   Träger   wichtiger   Sinnsorgane   sind   sie  
etwa   für   die   Tast-­‐‑   und   Chemorezeption   zuständig,   die   Fühler   fliegender   Insekten  
können   als  Geschwindigkeitsmesser  während  des   Fluges   oder   als   Schallrezeptoren  
zur   Orientierung   dienen.   Vor   diesem  Hintergrund   könnte   auch   die   Rede   von   der  
Insekten-­‐‑Antenne   auf   den   ersten   Blick   besehen   als   eine  Metapher   und  Übung   zur  
erweiterten  Körper-­‐‑Wahrnehmung  der  Tänzerinnen  und  Tänzer   erscheinen;   jedoch  
vor   dem   Hintergrund   der   Entwicklung   zum   nicht-­‐‑dualistischen   Selbst,   ist   die  
Insekten-­‐‑Antenne   der   Ausdruck   für   eine   fundamentale   Veränderung   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins.   In   Ohno   Yoshitos   Erzählung   über   seinen   Vater   zeigt   sich   diese  
Bedeutung   der   Insekten-­‐‑Antenne   für   den   Butō:   „When  Ohno   Kazuo   dances   to  Maria  
Callas,  she  is  somehow  among  the  audience,  not  in  his  body.  Many  dancers  dance  by  showing  
their   technique.   And   they   are   good   dancers.   But   Kazuo   Ohno   has   the   antenna   and   his  
perception   goes   beyond.   That’s   the   difference.   It’s   somewhere   so   far   he   can   go.   It’s   like   the  
insects   antenna.   Insects   are  walking   there   but   their   antenna,   their   perception   is   not   there.  
Their  antenna  is  perceiving  something  so  far  away.  So  an  antenna  can  go  beyond.  That’s  the  
secret.“   Der   darin   angesprochenen   Dimension   der   Nicht-­‐‑Dualität   möchte   ich   mich  
über   eine   Interviewpassage   mit   Ohno   Kazuo   annähern.   Sie   tritt   im   Lauf   dieses  
Gesprächs  immer  deutlicher  hervor,  weswegen  ich  einen  längeren  Teil  wiedergeben  
möchte.   Dies   könnte   als   Umweg   angesehen   werden.   Ich   glaube   aber,   dass   gerade  
durch  die  um  Verständnis  bemühten  Fragen  seitens  des  Interviewers  die  Essenz  der  
Nicht-­‐‑Dualität   in  Ohno  Kazuos  Butō,  d.h.  seine  ΄Antennen΄,  besonders  ΄anschaulich  
werden΄.   Richard   Schechner,   amerikanischer   Regisseur   und   Theaterwissenschafter,  
interviewte  Ohno  Kazuo  im  Jahr  1985,  als  er  in  New  York  auftrat.  Das  Gespräch  fand  
im  Beisein  von  Eiko,  einer  Butō-­‐‑Tänzerin  und  Koma,  einem  Butō-­‐‑Tänzer,  statt  (beide  
besuchten  Ohno  Kazuos  Studio,  bevor  sie  in  die  USA  zogen):  
  
R.  Schechner:        How  do  you  choreograph?  Do  you  just  begin  to  dance,  or  what?  
  
Ohno  K.:                      La    Argentina,  for  example.871  When  I  saw  her  dance,    I  understood  it  as  the  
Creation  of   the  world.   I   thought   she  was   eager   to   absorb   life.  Even   though  
the  dance  was  about  the  Creation,  she  was  a  part  of  life.  I  learned  from  her  to  
live  every  day  to  its  fullest.  She  is  my  teacher.  
  
Koma:                                Is      he    missing      your    question?      You    want    to    know    how      he    composes,      
not    his    spiritual  influences?  
  
                                                                                                                          
871  Ohno  Kazuo   bezieht   sich   damit   auf   die   spanische   Tänzerin   und  Choreografin   ΄La  Argentina΄  
(geb.   Antonia   Mercé),   der   er   1977   seine   Soloperformance   ΄Hommage   an   La   Argentina΄   (Ra  
Aruhenchīna-­‐‑shō)  widmete.  
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R.  Schechner:            How    does    he    make    the    gestures,    the  moves―what    spectators    see    when    
they    watch  Kazuo  Ohno  dance?  
  
Koma:                                  Sensei,  this    man    is    a    theatre    director.    He    understands    there    are  spiritual  
influences,  but―    
  
Ohno  K.:                            I  see,  yes.    My    mother    was    my    director.      She    was    the  one  I  thought  about.  
The  movement  motifs  of  My  Mother872  came  from  what  I  thought  I  was  doing  
in  my  mother’s  womb.  I  was  in  her―what  was  I  doing  there?  Then  came  the  
costume―how   to  wear   the   costume?   I   feel   that   the   costume   is   the   cosmos.            
I  must  wear  the  cosmos  and  move  within  it.  The  other  motif  is  cats.  I  studied  
their  movements  and  looked  at  pictures  of  them.  Even  in  pictures  you  get  a  
certain  kind  of  movement.  (Ohno  demonstrates  a  cat  movement  with  his  face  
and  hands:  he  rubs  his  nose  an  his  limb  paw  and  tilts  his  head.)  
  
Eiko:                                        His  movements  is  like  a  cat’s.  
  
Koma:                                    That  is  the  motif.  
  
R.  Schechner:              But      after  you     have   the  motif―do  you  practice  a   lot?  Or  do  you   just  do   it      
front  of  the  audience?  
  
Ohno  K.:                        At    the    start    there    is    a    small    cosmos.  It  is  not  my  intention  to  pantomime    
or   make   a   copy.   I   have   to   use   my   relationship   with   the   cosmos   as   my  
motivation.   I   dance   at   the   place   where   the   large   cosmos   meets   the   small  
cosmos.  I  stand  in  the  large  cosmos  and  everywhere  my  hand  reaches  is  the  
small  cosmos.  I  understand  where  the  meeting  place  is.  
  
R.  Schechner:                But  do  you  practice?    
  
Ohno  K.:                         Movement-­‐‑wise   I  do  not  practice  much.  But   in  my  heart  and  mind,  sitting      
and  writing,  I  practice  every  day.873  
  
Anhand   der   interkulturellen   Zwischenräume   durch   die   Verständnisbemühungen  
von   Richard   Schechner   tritt   die   Dimension   der   Nicht-­‐‑Dualität,   wie   ich   meine,  
besonders  deutlich  hervor.  Ohno  Kazuo  erklärt  auf  nachdrückliche  Weise,  wie   sich  
die   Dualität   in   seinem   Butō   auflöst.   Richard   Schechner   hingegen   möchte   über  
Choreografie   und   Komposition,   über   Bewegungen   und   Gesten   sowie   über   das  
Training  bescheid  wissen.  All  dies  bezieht  sich  auf  eine  wichtige  Ebene  ―  die  äußere  
Erscheinung   des   Tanzes.   Sie   jedoch   ist   eine   Manifestation   der   Geist-­‐‑Körper-­‐‑
Dimension,   in   der   keine   Trennung   zwischen   ΄innen΄   und   ΄außen΄   vorhanden   ist.  
Während   Ohno   Kazuo   auf   die   Fragen   aus   der   Realisation   seines   Tanzes   heraus  
antwortet,   fährt   Richard   Schechner   fort,   nach   der   Erscheinung   seines   Tanzes   zu  
fragen.   Ohne   im   Detail   auf   dieses   Interview   einzugehen:   Ohno   Kazuo   spricht  
beständig   davon,   warum   er,   wie   Ohno   Yoshito   es   benennt,   eine   ΄Antenne΄   hat;   er  
spricht   von   der   Auflösung   des   Dualismus   (etwa   mit   der   Bemerkung   über   La  
Argentina,   „she   was   part   of   my   life“,   oder   über   seine  Mutter,   „I   was   in   her“),      bis   er  
schließlich   zum   zentralen   Punkt   gelangt:   Er  weiß   um   den   ΄Treffpunkt   des   kleinen  
und   des   großen   Universums΄   bescheid.   So   zu   tanzen   ist   nicht   eine   Frage   der  
Choreografie,   sondern   eine   körperlich-­‐‑geistige   Entwicklung,   die   sich   tänzerisch  
manifestiert.  Diese  Betrachtung  ist  eine  Annäherung  an  die  Bedeutung  der  ΄Insekten-­‐‑
                                                                                                                          
872  Gemeint  ist  die  seiner  Mutter  Ohno  Midori  ???  zugedachte  Soloperformance  ΄Meine  Mutter΄  
(Watashi  no  okāsan,  1981).  
873  Ohno  Kazuo  1986b:164f.,  Übers.:  Stein  &  Koma.  Hervorh.  u.  Erl.  wie  im  Org.  
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Antennen΄  aus  Sicht  des  Butō  von  Ohno  Kazuo.  Doch  wie  gestaltet  sich  dies  in  Ohno  
Yoshitos  Butō?  
Hinsichtlich   der   Dimension   der   Leere   unterscheidet   er   nicht   zwischen   einem  
΄kleinen   und   großen   Universum΄.   Seiner   Begrifflichkeit   gemäß,   könnte   das   ΄kleine  
Universum΄   das   Ich,   das   ΄große   Universum΄   das   Selbst   darstellen.   Wenn   sie  
΄einander   treffen΄,   löst   sich   das   Ich   auf   und   ein   Erkennen   der  Nicht-­‐‑Dualität  wird  
möglich.  Ebendarum  sagt  Ohno  Yoshito  über  seinen  Vater:  „When  Ohno  Kazuo  dances  
to  Maria  Callas,  she  is  somehow  among  the  audience,  not  in  his  body.“  Besprechen  wir  die  
Sinndimension   dieses   Satzes   hinsichtlich   der   Ausgangsfrage   zur   Bedeutung   der  
΄Kreation  des  Körpers  als  Körper΄  aus  der  Perspektive  von  Ohno  Yoshitos  Butō.  
  Maria  Callas  befindet  sich,  wie  er  sagt,   ΄nicht   im  Körper΄  Ohno  Kazuos,  sondern  
΄inmitten   des   Publikums΄.   Wie   könnte   dies   verstanden   werden?   In   einer  
grundsätzlichen   Verständnisannäherung   spiegelt   sich   darin   die   Auflösung   der  
Dualität   zwischen   Tänzer   und   Sängerin   sowie   zwischen   Tänzer   und   Publikum  
wider.  Damit  ist  jene  Einheit  angesprochen,  die  Ohno  Kazuo  aus  Sicht  seines  Sohnes  
zwischen   sich,   der   Stimme   der   Sängerin   und   dem   Publikum   verwirklicht.   Doch  
warum   spricht  Ohno  Yoshito  davon,  Maria  Callas   sei   im   Publikum?  Erneut   treffen  
wir  hier  auf  keine  sinnbildliche  Formulierung  zu  Zwecken  der  Imagination,  sondern  
auf  den  Ausdruck  einer  diesen  Worten  zugrunde  liegenden  Ebene.  Die  ΄Kreation  des  
Körpers   als   Körper΄   fußt   auf   zwei   Entwicklungs-­‐‑Dimensionen,   die   in   sich   eine  
Einheit  bilden:   jener  des  Körpers  und   jener  des  Geistes.  Körper  und  Geist   sind  aus  
Sicht  des  Butō  zugleich  subjektiv  und  universell.  Die  Präsenz  von  Maria  Callas   ΄im  
Publikum΄  wird  meinem  Verstehen  nach  möglich,  weil  die  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑
Geist  einer  tanzenden  Person  nicht  in  der  Zentriertheit  des  Ich  liegt,  sondern  aus  der  
Universalität  des  Selbst  heraus  geschieht.  
Eröffnen  wir,  diesen  Gedanken  mitnehmend,  ein  weiteres  Betrachtungsfeld,  um  zu  
einer  näheren  Einsicht  gelangen  zu  können.  Um  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  die  
eben   geschilderete   Dynamik   zu   verdeutlichen,   erzählte   Ohno   Yoshito   in   einer  
anderen   rituellen   Sequenz   über  Hijikata   Tatsumi.   Der   Kontext,   in   dem   sich   dieser  
Tanz   ereignete,  war  das   innere  Bild   von   einem   ΄gigantischen  Baby΄,   das   im   Studio  
schläft   und   das   nicht   geweckt   werden   solle.   Ohno   Yoshito   spielte   leise   ein  Wind-­‐‑
Geräusch   ein,   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   hielten  weiße   Papiertücher   in  Händen,  
und  er  sagte:  
  
Your   consciousness   is   always   there   for   the   baby.   And   your   feet   are   already   taken   there.  
Your  feet  are  not  belonging  totally  to  yourself  because  the  baby  is  there.  [Er  bezieht  sich  auf  
eine  Phase  des  Tanzes,  in  der  sich  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  ―  vorsichtig  auftretend,  mit  
den  weißen  Papiertüchern  in  Händen,  begleitet  vom  Geräusch  des  Windes  ―  rasch  gehend  
oder   laufend  durch  das  Studio  bewegen.]  When  you  make  one   step,   your   foot   is   already  
there.  Then  your  body  is  mysterious.  Your  body  goes  away  from  the  real  body.  So,  this  is  
the   mystery   of   Hijikata-­‐‑san.   Among   the   pupils   was   Ko-­‐‑san 874   who   is   so   smart.  
[Schmunzeln.]  He  said  once  to  me:  ’Hijikata  puzzled  me  because  Hijikata’s  body  was  there  
but  his  consciousness  was  so  far  away.’  His  hand  is  somewhere.  Not  here.  It’s  somewhere  
so  far  away.  It’s  already  gone.   It  puzzles  everyone,   including  Mishima  [Yukio]   the  writer.  
Only  with  this  and  this  and  this.  [Ohno  Yoshito  streckt  beide  Hände  abgewinkelt  und  mit  
nach  vorne  weisenden  Fingern  vor  seinen  Oberkörper  aus.  In  dieser  Haltung  geht  er  einige  
                                                                                                                          
874  Hier  ist  Murobushi  Kō  ???  gemeint,  der  ab  1968  mit  Hijikata  Tatsumi  studierte.  
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Schritte   sehr   rasch   durch   den  Raum,   um  dann   zu   stoppen.  Durch   eine  Vorwärtsneigung  
seines   ganzen   Körpers,   so   dass   ein   Fuß   den   Bodenkontakt   verliert,   projiziert   er   diese  
Haltung  in  den  Raum  hinaus.]  It  is  going  so  far  away,  not  staying  here.  When  you  do  this  
your  hand  is  already  so  far  away  [Ohno  Yoshito  hat  die  Hände  in  der  gleichen  Position  wie  
zuvor;   ein  Fuß   ist  nach  vorne  ausgerichtet,  der  andere,  nach  hinten  weisend,  berührt  nur  
noch  mit   der   großen   Zehe   den   Boden,  während   sein  Oberkörper   aufrecht   ist].   Then   you  
come  back  to  yourself,  and  then  you  go  away  again,  and  then  again.  So,  repeat   these  two  
only  to  the  music.  Show  through  the  distance  how  far  you  can  reach.875  
  
Ohne  näher  auf  den  konkreten  Inhalt  und  weiteren  Verlauf  dieser  rituellen  Sequenz  
einzugehen,  können  uns  diese  Worte  ein  Verständnis  vermitteln,  warum  sich  Maria  
Callas   nicht   im   Körper   Ohno   Kazuos   ΄befindet΄,   sondern   ΄im   Publikum΄.   Der  
subjektive   Körper   einer   tanzenden   Person   ist   zugleich   universell.   Er   besteht   nicht  
eigenständig   aus   sich   selbst   heraus,   sondern   aufgrund   der   wechselseitigen  
Bedingtheit  mit  allen  anderen  Phänomenen,  weshalb  er  aus  Sicht  des  Butō   leer  von  
einer  Eigennatur  ist.876  Ebenso  ist  das  Nicht-­‐‑Bewusstsein  einer  tanzenden  Person  als  
die   Verwirklichung   des   Selbst   zugleich   subjektiv   und   universell.   Das   Nicht-­‐‑
Bewusstsein   ist   auf   keinerlei   Grenzen   des   Körpers   beschränkt,   sondern   dehnt   sich  
universell   aus;   auch   der   Körper   ist   nicht   auf   seine   Grenzen   beschränkt,   sondern  
΄dehnt   sich΄   universell   aus.   In   dieser   Einheit   von   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   lösen   sich   die  
dualistischen   Grenzen   von   ΄innen΄   und   ΄außen΄   auf.   Daher   spricht   Ohno   Yoshito  
davon,   dass   sich   ΄der   eigene   Körper   vom   realen   Körper΄   löst   und   inspiriert   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer,   sie   sollen   zeigen,   inwieweit   sie   die   ΄Ausdehnung΄  
verwirklichen  können  („show  through  the  distance  how  far  you  can  reach“).  Er  redet  hier  
keiner   Magie   das   Wort,   sondern   spricht   von   der   Verwirklichung   eines   fiktiven  
Körpers   der   Leere   ―   im   Sinne   des   Butō   ist   dies   der   wirkliche   Körper   und  
dementsprechend  die  ΄Kreation  des  Körpers  als  Körper΄.  Deshalb  sagt  Ohno  Yoshito  
zu   Beginn   der   rituellen   Sequenz  mit   den   Insekten-­‐‑Antennen:   „All   physicality   exists  
because  in  Butō  you  concentrate  only  on  one  finger.”  Die  gesamte  physische  Welt  existiert  
für  eine  Person,  weil  sie  über  eine  körperlich-­‐‑geistige  Perzeption  verfügt,  mit  der  sie  
ebendiese   Welt   wahrnehmen   kann.   Butō   ist   ein   tänzerischer   Weg,   wodurch   sich  
diese  Gewahrseinsfähigkeit  zu  einem  nicht-­‐‑dualistischen  und  subjektiv-­‐‑universellen  
Nicht-­‐‑Bewusstsein   der   Leere   entwickeln   soll.   In   ihrer   Dynamik   der   Nicht-­‐‑
Eigenständigkeit,   Unbeständigkeit   und   wechselseitigen   Bedingtheit   alles  
Phänomenalen   konstituiert   sich   aus   Sicht   des   Butō   das   physische   und   psychische  
Universum.  Wenn   eine  Tänzerin   oder   ein  Tänzer   erkennt,   dass   ihr  Körper  und   ihr  
Geist  absolut   leer  von  einer  beständigen  Ich-­‐‑Substanz  sind,  können  sie   ihr  Potential  
entwickeln,  so  dass  sich  ihr  ΄Körper  vom  realen  Körper΄  ablöst  oder  die  Stimme  einer  
aus  der  Tonanlage  kommenden  Sängerin  sich  ΄inmitten  des  Publikums΄  befindet.    
Mit   der   Bemerkung,   dass   Maria   Callas   ΄inmitten   des   Publikums   ist΄   und   nicht  
Ohno   Kazuo,   weist   Ohno   Yoshito   somit   auf   die   Transformation   des   Ich   hin.   Das  
Publikum  erlebt  nicht  das  Ich  des  Tänzers877,  weswegen  Maria  Callas  ΄im  Publikum΄  
                                                                                                                          
875  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
876  Auch   Ohno   Kazuo   (1994:54)   bemerkt   in   diesem   Sinne:   „Der   Körper   im   Butoh   ist   bereits   das  
Universum.“    
877  Da  diese  Erzählung  von  Ohno  Kazuo  und  Maria  Callas  handelt,  ich  sie  jedoch  aus  Sicht  des  Butō  
betrachte,   verwende   ich   im   Folgenden   den   Terminus   ΄der   Tänzer΄   und   ΄die   Sängerin΄.   Dies  
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sein   kann.   Aus   einer   Perspektive   des   Unterschieds   besehen,   gibt   es   einen   Tänzer,  
eine  Sängerin  (beziehungsweise  die  Wiedergabe  ihrer  Stimme  durch  eine  Tonanlage)  
und  das  Publikum.  Würde  der  Tänzer  als  Tänzer  agieren,  die  Stimme  der  Sängerin  
als  Stimme  aus  der  Tonanlage  für  seinen  Tanz  benützen  und  das  Publikum  als  eine  
Gruppe  zusehender  Personen  an  seinem  Tanz  empfinden,  vermag  aus  Sicht  des  Butō  
eine   emotionale   Berührung   nur   begrenzt   stattfinden.   Jedoch   aus   einer   Perspektive  
des   unterschiedslosen  Unterschieds   besehen,   gibt   es   durch   die   Transformation   des  
Ich-­‐‑Bewusstseins  keinen  Tänzer,  keine  Sängerin  und  kein  Publikum.  Solange  das  Ich  
als  Zentrum  der   eigenen  Wahrnehmung   agiert,   unterscheidet  der  Tänzer   zwischen  
sich,  der  Sängerin  und  dem  Publikum:  ΄Ich  bin  ich,  die  Sängerin  ist  die  Sängerin  und  
das  Publikum  ist  das  Publikum.΄  Auf  dieser  Ebene   ist  es  nicht  möglich,  dass  Maria  
Callas,  wie  Ohno   Yoshito   sagt,   ΄im   Publikum΄   ist.   Erst  wenn   der   Tänzer   realisiert,  
dass   er   selbst   zugleich   die   Sängerin   und   das   Publikum,   die   Sängerin   zugleich   der  
Tänzer  und  das  Publikum,  und  das  Publikum  zugleich  der  Tänzer  und  die  Sängerin  
ist,  erkennt  er  die  Gleichheit  aller  Phänomene.  Ohno  Yoshito  hält  fest:  „You  can  see  the  
entire  world  by  using  an  antenna.  [...]  [An]  antenna  is  perceiving  something  so  far  away.  So  
an  antenna  can  go  beyond.“  Alles  existiert  nur,  weil  alles  andere  existiert,  nichts  besteht  
für  sich  alleine,  sondern  durch  alles  andere  Phänomenale  heraus.  Die  Metapher  der  
Antenne   drückt   diese   Erkenntnis   der  wechselseitigen   Bedingtheit   aller   Phänomene  
aus.   Wenn   dies   geschieht,   tanzt   der   Tänzer   aus   der   Realisation   seines   gesamten  
Potentials  heraus,  dass   sich   in   seiner   Improvisation  von  Augenblick  zu  Augenblick  
spontan  manifestiert;  so  kann  der  Tänzer  auch  in  seinem  ganzen  spontanen  Potential  
erlebt   werden.   Die   Aufnahme   der   Sängerin   ist   für   den   Tänzer   während   seines  
improvisatorischen  Tanzes  eine  Inspiration  von  Augenblick  zu  Augenblick;  weil  der  
Tänzer   ichlos   ist,   ist   er  eins  mit   ihrem  Gesang.  Erinnern  wir  uns  an  Ohno  Yoshitos  
Aussage,  dass  es  keine  Schönheit  der  Blumen,  sondern  nur  schöne  Blumen  gibt,  was  er  
als   „wahren   kreativen   Akt“   bezeichnet.   So   gibt   es   auch   keinen   Tanz   zum   Gesang,  
sondern   nur   einen   gesungenen   Tanz   beziehungsweise   getanzten   Gesang.   Aufgrund  
dessen   imitiert   der   Tänzer   den  Gesang  der   Sängerin   nicht,   er   drückt   ihn   nicht  mit  
expressiven  Gesten  aus;  durch  die   so  entstandene  Einheit   ist  der  Tanz  Gesang  und  
der  Gesang  ist  Tanz.  Und  darum  vermag  die  Sängerin  auch  ΄inmitten  des  Publikums΄  
sein:   sie   ist   nicht   mehr   durch   die   Ich-­‐‑Vorstellung   eines   Tänzers   gebunden,   der   zu  
ihrer  Stimme  tanzt.  
Ohno  Yoshito  betont:  „Kazuo  Ohno  has  the  antenna  and  his  perception  goes  beyond.  [...]  
That’s  the  secret.“  Die  Realisation  des   ΄Treffpunktes  zwischen  dem  kleinen  und  dem  
großen   Universum΄   ist   dieses   Geheimnis   für   die   erweiterte   Wahrnehmung   Ohno  
Kazuos.  Ohno  Yoshito  bezeichnet  diese  erweiterte  Wahrnehmung  als  Realisation  des  
Selbst   beziehungsweise   der   Leere.   Darin   liegt   meinem   Verständnis   nach   die  
Bedeutung   von  Ohno   Yoshitos  Worten:   „To   create   the   body   as   body   is   unique   to   butō  
dance.“   Dadurch   erscheint   ein   Imaginativer   Körper,   der   aufgrund   seiner   psycho-­‐‑
physischen   Erkenntnisverwirklichung   der   Leere   zu   einer   Projektionsfläche   für   die  
den  Tanz  erlebenden  Personen  werden  kann.  Die  tanzende  Person  jedoch  imaginiert  
nicht.   Für   sie   haben  der  Tanz,  die  Musik  und  das  Publikum   ihren  Objektcharakter  
                                                                                                                          
geschieht,  um  einerseits  den  Hintergrund  der  Erzählung  zu  wahren  und  sie  andererseits   in  einen  
allgemeineren  Kontext  zu  stellen.  
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verloren.   Und   darum   vermag   sie   mit   all   diesen   Phänomenen   in   einer   nicht-­‐‑
dualistischen  Einheitserfahrung  zu  sein.    
Wenden  wir  uns,   nachdem  der  Genuine-­‐‑,  Transparente-­‐‑   und   Imaginative  Körper   im  
Fokus   der   Betrachtung   standen,   nunmehr   dem   Leeren   Körper   zu,   dessen   jeweilige  
Manifestation  sie  bilden.  
  
R e a l i s a t i o n   d e s   L e e r e n   K ö r p e r s    
  
Der  Butō-­‐‑Tänzer  Nobuyoshi  Takeda  sagt  über  sein  tänzerisches  Erleben  hinsichtlich  
der   abendlichen  Workshops   und   Performances  mit   Ohno   Yoshito:   „When   I   dance  
butō  I  don’t  think  much,  it’s  rather  moving  by  itself.  The  body  itself  feels.”878  Damit  
berührt   er   drei  wesentliche  Ebenen  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins:   Erstens   einen  Zustand  
des  Nicht-­‐‑Denkens  („I  don’t  think  much”),  zweitens  einen  Zustand  der  Bewegung  als  
Bewegung   („it’s   rather   moving   by   itself”),   und   drittens   einen   Zustand,   in   dem   der  
Körper   als   Körper   fühlt   („the   body   itself   feels”).   Durch   die   aus   Sicht   des   Butō  
bestehenden   Einheit   von   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   beziehungsweise   Materie-­‐‑und-­‐‑Geist  
umfasst   Nobuyoshi   Takeda   mit   seiner   Beschreibung   gleichermaßen   diese   beiden  
Dimensionen.  Er  spricht  sowohl  vom  Nicht-­‐‑Denken  als  der  gestaltlosen  Manifestation  
der  Leere,  als  auch  von  der  Bewegung  als  Bewegung  beziehungsweise  vom  Körper  
als  Körper  als  einer  gestalthaften  Manifestation  der  Leere.  Davon  ausgehend,  möchte  
ich   die   Geist-­‐‑Körper-­‐‑Dimension   des   Leeren   Körpers   als   eine   Realisation   von  Gestalt  
und   Gestaltlosigkeit   bezeichnen.   Der   Begriff   der   Gestalt   verweist   auf   die   Form   der  
Geist-­‐‑Körper-­‐‑Dimension;   der   Begriff   der   Gestaltlosigkeit   verweist   auf   ihre  
Formlosigkeit.   Wenn   Gestalt   und   Gestaltlosigkeit   zusammenwirken,   hat   eine  
Tänzerin   beziehungsweise   ein   Tänzer   die   Leere   realisiert.   Betrachten   wir   dies  
eingehender:  Die  Leere  ist  aus  dem  Gewahrsein  des  Butō  heraus  absolut,  weil  sie  von  
jeglicher   Dualität   frei   ist.   Deshalb   hält   Ohno   Yoshito   fest:   „Nothingness   is  
fullness.“879  Die  Leere   ist   infolgedessen  Gestalt  und  Gestaltlosigkeit.  Wenn  wir  dies  
im   buddhistischem   Kontext   verorten,   so   findet   sich   im   ΄Herz-­‐‑Sūtra΄   (Mahā-­‐‑
prajñāpāramitā-­‐‑hṛdaya-­‐‑sūtra;   wörtl.:   ΄Sūtra   von   der   Essenz   der   großen  
Vollkommenheit   der   Weisheit΄;   jap.   Maka   hannya   haramitta   shingyō                                                              
??????????)  die  Passage:  
  
Form  ist  Leere,    
und  Leere  ist  ebenso  Form.    
Form  ist  nicht  verschieden  von  Leere,    
Leere  ist  nicht  verschieden  von  Form.    
Was  Form  ist,  das  ist  Leere,    
was  Leere  ist,  das  ist  Form.880    
 
Die   Leere   ist   selbst   leer,   sonst   könnte   sie   nicht   zugleich   Form   und   Leere   und  
demzufolge   absolute   Nicht-­‐‑Dualität   sein.   Von   den   drei   Ebenen,   die   Nobuyoshi  
Takeda  nennt,  ausgehend,  möchte  ich  dies  im  Folgenden  näher  besprechen.    
  
                                                                                                                          
878  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō,  D:  Honjo  Akira.  
879  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
880  1989:239,  Übers.:  von  Brück.  
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I.    Zustand des Nicht-Denkens („I don’t think much”.) 
 
II.   Bewegung als Bewegung („It’s rather moving by itself.”) 
 
III.  Körper fühlt als Körper („The body itself feels.”) 
  
Darst.  15:  Gestalt  &  Gestaltlosigkeit  
  
Mittels  der  ersten  Ebene   („I  don’t   think  much”)  verweist  Nobuyoshi  Takeda  auf  den  
Zustand   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins,   da   die   Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Denkens   die  
Transformation   des   Ich   über   das   Nicht-­‐‑Ich   zum   Selbst   bezeichnet   und   somit   die  
Realisation   der   Leere.  Die   zweite   Ebene   („it’s   rather  moving   by   itself”)  wie   auch   die  
dritte   Ebene   („the   body   itself   feels”)   berühren   ebenfalls   die   Nicht-­‐‑Dualität:  Wenn   es  
zwischen   der   sich   bewegenden   Person   und   ihrer   Bewegung   keine   Trennung  mehr  
gibt,   agiert   der  Körper   als  Körper   anstatt   zu   re-­‐‑agieren.   ΄Agieren΄   in   diesem   Sinne  
bedeutet   unmittelbare,   spontane   Aktion   im   Jetzt,   ΄re-­‐‑agieren΄   wäre   demnach  
mittelbare,   verzögerte   Re-­‐‑Aktion   außerhalb   des   Jetzt.   Bezogen   auf   die   Ebene   des  
Körpers   als   Gestalt   und   Gestaltlosigkeit,   hieße   dies,   ohne   zwischengeschaltete  
Prozesse   der   Re-­‐‑aktion   im   gegenwärtigen   Augenblick   präsent   zu   sein  
(Gestaltlosigkeit),  womit  das  Potential   für  die   tänzerische  Improvisation  verbunden  
ist  (Gestalt).  Dann  ΄fühlt  der  Körper  selbst΄,  wie  Nobuyoshi  Takeda  sagt,  und  findet  
einen   Widerhall   in   Ohno   Yoshitos   Worten:   „If   you   keep   your   body   empty   then  
everything   can   come   out.“ 881   Der   Körper   ist   leer,   wenn   er   nicht   mehr   mit  
dualistischen   Gedanken,   Bildern   und   Vorstellungen   ge-­‐‑füllt   ist.   Aus   dieser   Leere  
heraus   wird   die   tanzende   Person   von   all   dem   ihr   innewohnenden   und   sie  
bewegenden   Gefühls-­‐‑Potential   er-­‐‑füllt   ―   und   dieses   ist,   wie   aus   den  
vorangegangenen  Betrachtungen  hervorging,  aus  der  Perspektive  des  Butō  zugleich  
subjektiv   sowie   universell.  Auf   diese  Weise   bilden  Gestalt   und  Gestaltlosigkeit   die  
Nicht-­‐‑Dualität  der  leeren  Leere.  
Wenden  wir  uns  nach  diesen  einleitenden  Gedanken  einer  rituelle  Sequenz  zu,  in  
der  die  Dynamik  des  Leeren  Körpers  besonders  deutlich  wird.  An  deren  Beginn  stellte  
Ohno   Yoshito   ein   brennendes   Räucherstäbchen   auf   den   Boden   des   Studios   und  
sagte:  „So  look  at  that.  If  you  look  at  it  sincerely,  your  body  becomes  like  smoke.  You  
can  release  from  the  strange  power  in  your  body.  You  can  be  free.  So  if  you  look  at  
this   sincerely,   your   body   will   become   like   this   smoke.   So   do   that.” 882   Das  
Räucherstäbchen  vor  unseren  Augen,  dessen  Rauch  zur  Decke  aufstieg  ―  manchmal  
durch  einen  Luftzug  zerstoben,  dann  wieder  in  schlangenförmigen  Linien,  für  kurze  
Momente   auch   ganz   gerade   ―,   fingen   wir   an,   uns   in   minimalen   Nuancen   zu  
bewegen.  Am  Ende  der  rituellen  Sequenz  reflektierte  Ohno  Yoshito:    
  
Your  body  becomes  smoke  and  you  appear  on  stage   in   that  smoke―the  audience  will  be  
astonished.  So  the  movement  that  wants  to  explain  isn’t  really  what  we  are  aiming  for.  But  
for   today   it’s  okay.   It’s   the   first  step.   If  you  are   just  standing,  you  can  become  the  smoke.  
That  is  a  superb  thing―that  is  what  we  are  aiming  for.  So  a  lot  of  feelings  of  daily  life  will  
                                                                                                                          
881  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
882  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
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make   your   body   stiff   and   you   can’t   do   the  movement   like   a   smoke.   So,   it’s   the   conflict  
between  the  daily  life  and  the  true  state  of  your  body.  883    
  
Ohno  Yoshito  lenkt  die  Aufmerksamkeit  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  auf  den  Rauch  
eines   Räucherstäbchens.   Die   Intention   liegt   meinem   Verstehen   nach   darin,   nicht  
mehr  mit  den  Augen  des  substanzhaften  Ich-­‐‑Bewusstseins  zu  sehen,  so  dass  es  kein  
sehendes  Subjekt  (Ich)  und  kein  gesehenes  Objekt  (Rauch)  mehr  gibt,  weil  sich  deren  
Dualismus   aufgelöst   hat   („if   you   look   at   it   sincerely,   your   body   becomes   like   smoke“).  
Dieser   Prozess   findet   sich   in   der   rituellen   Sequenz   auf   symbolische  Weise  wieder:  
Wenn   sich   der   Rauch   in   der   Luft   aufgelöst   hat,   ist   er   nicht  mehr   sichtbar.   Jedoch  
zugleich   mit   der   Auflösung   seiner   Gestalt   zur   Gestaltlosigkeit,   ereignet   sich   ein  
Geschehen   von  maximaler   Präsenz:   Der   Duft   des   Räucherstäbchens   entfaltet   seine  
gesamte  Aktivität.  Was  könnte  dies  für  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  bedeuten?  Ohno  
Yoshito   spricht   von   den   Gefühlsprozessen   ihres   täglichen   Lebens   im   Unterschied  
zum  ΄wahren  Zustand΄  ihres  Körpers;  dies  bezeichnet  er  als  einen  Konflikt,  der  dazu  
führe,   dass   ihre   Bewegungen   ΄nicht   wie   der   Rauch   zu   sein   vermögen΄.   Daher  
inspiriert   er   sie   dazu,   die   Sinndimension   des   Rauches   zu   verwirklichen   („you   can  
become  the  smoke“)  und  merkt  an:  „You  can  release  from  the  strange  power  in  your  body.  
You  can  be  free.”    Infolgedessen  halte  ich  den  Rauch  in  dieser  rituellen  Sequenz  für  ein  
Symbol  der  Leere.  Die   ΄sonderbare  Kraft΄   ist  meiner  Auffassung  nach  ein  Synonym  
für  das  substanzhafte  Ich-­‐‑Bewusstsein,  dass  als  Subjekt  auf  eine  Welt  voller  Objekte  
blickt   und  damit   sich   selbst   als  Mittelpunkt  der  Wahrnehmung  konstituiert  ―  das  
Ich  nimmt   so  besehen   eine   sonder-­‐‑bare,  weil   ab-­‐‑gesonderte  Position   ein.  Wenn  die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   sich   auf   den   Weg   der   Transformation   ihres   Ich-­‐‑
Bewusstseins   begeben,   fangen   sie   an,   sich   von   der   ΄sonderbaren   Kraft΄   des  
substanzhaften   Ich   zu   befreien.   So   ist   in   dieser   rituellen   Sequenz   der   Prozess   zum  
Nicht-­‐‑Ich  sowie  dessen  Auflösung  zur  letztlichen  Realisation  des  Selbst  symbolisiert.  
Wenn   eine   Person   das   Selbst   realisiert,   ist   ihre   einzigartige   Gestalt   zugleich   die  
universelle   Gestaltlosigkeit   aller   Phänomene.   Ohno   Yoshitos   Worte   deuten   die  
Erkenntnis,  dass  alle  Phänomene  ohne  selbstständige,  dauerhafte  Substanz  sind,  an,  
indem  er   sagt:  „Your  body  becomes   smoke   and  you  appear   on   stage   in   that   smoke”).  Der  
΄wahre  Zustand΄  des  Körpers   ist  demnach  nichts  Beständiges,   sondern  gleicht  dem  
Rauch,  der  auf  diese  Weise  auch  ein  Symbol  für  die  sich  unentwegt  verändernde  und  
bewegende   Wirklichkeit   ist.   Der   ΄wahre   Zustand΄   des   Körpers   beruht   auf   der  
Ichlosigkeit   und   der   Erkenntnis   der   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen   Einheit   des  
Körpers   mit   dem   Universum.   So   wie   Ohno   Yoshito   das   Vorhandensein   einer  
absoluten   Individualität  verneint   („there   is  no  personality”884),   so  existiert   im  Sinne  
des  Butō  kein  Körper,  von  dem  absolut  gesagt  werden  könnte  ΄Das  ist  mein  Körper΄.  
Daher  betont  Ohno  Yoshito:  „Now  I  am  the  sun  but  gradually  the  moon  comes  into  
me.“885  Im   Nicht-­‐‑Bewusstsein   manifestiert   sich   der   ΄wahre   Zustand΄   von   Körper-­‐‑
und-­‐‑Geist.   So  wie   aus   Sicht   des   Butō   der   subjektive  Geist   zugleich   das   universelle  
Nicht-­‐‑Bewusstsein  der  Leere  ist,  stellt  auch  der  subjektive  Körper  eine  Manifestation  
dieses  universellen  Nicht-­‐‑Bewusstseins  dar.  Dies  bedeuten  meinem  Verstehen  nach  
Ohno  Yoshitos  Worte  über  den  Körper  der  Tänzerinnen  und  Tänzer,  der  zu  Rauch  
                                                                                                                          
883  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
884  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
885  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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wird   (subjektive   Geist-­‐‑Körper-­‐‑Dimension),   weswegen   sie   in   dem   Rauch,   der   sie  
selbst  sind,  erscheinen  (universelle  Geist-­‐‑Körper-­‐‑Dimension).  
Darausfolgend   verweist   eine   zweite   mögliche   Übersetzung   von   Ohno   Yoshitos  
Rede   hinsichtlich   der   ΄sonderbaren   Kraft΄   mittels   ΄fremder   Kraft΄   darauf   („you   can  
release  from  the  strange  power  in  your  body”),  dass  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  durch  
die   ΄Kraft΄   des   substanzhaften   Ich-­‐‑Bewusstseins   ΄Fremde΄   im   Universum   sind.   Sie  
sind   von   der  wirklichen   Erfahrung   getrennt,   da   alles   Erleben   vom   Ich-­‐‑Standpunkt  
aus  geschieht.  So  wie  der  Rauch  mit  der  Luft  eins  wird,  so  sollen  daher  auch  sie  mit  
dem  Universum  eins  werden  und  sich  auf  diese  Weise  von  der  ΄fremden  Kraft΄  des  
Ich,   die   sie   von   der   Erfahrung   des   Selbst   trennt,   lösen.   Dadurch   würde   sich   die  
Freiheit   vom   Dualismus   der   Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Trennung   und   somit   der   ΄wahre  
Zustand΄  ihres  Körpers  verwirklichen,  der  das  Selbst  ist.    
Im   Zusammenhang   mit   der   Metapher   gesprochen,   bedarf   es   der   Gestalt   des  
Räucherstäbchens   (Fülle),   damit   sich   durch   dessen   Entzünden   (Geschehnis   des  
Geschehen-­‐‑Lassens)   die   Gestaltlosigkeit   seines   Duftes   (Leere)   entfaltet.   Die  
Bewegungen  des  Rauches  jedes  einzelnen  Räucherstäbchens  sind  einzigartig,  weil  sie  
in   ihrer   einzigartigen   Gestalt   existieren,   die   Bewegungen   des   Rauches   aller  
Räucherstäbchens   sind   gleich,   weil   sie   durch   ihr   Eins-­‐‑Werden  mit   der   Luft   in   der  
gleichen  Gestaltlosigkeit  existieren  und  ihre  ganze  Aktivität  entfalten.      
Ohno  Yoshito  spricht  daher  von  einem  ersten  Schritt,  der  in  der  Entwicklung  eines  
zeichengebenden   Tanzes   („the   movement   that   wants   to   explain“)   liegt;   wenn   aber  
Bewegungen   nicht   mehr   zur   Erklärung   ausgeführt   werden,   beginnt   jener   Prozess,  
von  dem  Nobuyoshi  Takeda  erzählt:  „When  I  dance  butō  I  don’t  think  much,  it’s  rather  
moving   by   itself.   The   body   itself   feels.”   In   einem   Zustand   des   Nicht-­‐‑Denkens,   ist   die  
Bewegung   eine   Bewegung   ohne   etwas   erklären   zu   wollen,   weil   der   Körper   als  
Körper   fühlt.   So  kann   sich   ein  Tanz   im   ΄wahren  Zustand΄  des   eigenen,   subjektiven  
Körpers  möglich  werden,  weil  er  zugleich  ein  universeller  Körper  ist  ―  und  dies  ist  
die  Realisation  des  Leeren  Körpers.    
  
IIIa.4.2.  A n n ä h e r u n g   ―   Z e i t - R a u m886   
  
It is the eternity. That’s what I want her to manifest. 
The moment, the essence.887 Ohno Yoshito 
  
Dies   sagte   Ohno   Yoshito,   nachdem   die   Butō-­‐‑Tänzerin   Kumazawa   Ayaka   eine  
Soloperformance,   die   sie   gerade   entwickelte,   im   Studio   in  Kamihoshikawa   getanzt  
hatte.  In  dieser  Ewigkeit,  die  den  gegenwärtigen  Augenblick  meint,  liegt  die  Essenz,  
wie   Ohno   Yoshito   es   ausdrückt.  Während   das   Phänomen   der   Zeit   im   Sinne   ihrer  
                                                                                                                          
886  Hinsichtlich   der   in   diesem   Kapitel   vorkommenden   Passagen   zur   Quantenphysik   bin   ich   der  
Publikation   The   Tao   of   Physics:   An   Exploration   of   the   Parallels   Between  Modern   Physics   and   Eastern  
Mysticism  (1975)  des  Physikers  Fritjof  Capra  zu  Dank  verpflichtet.  Sie  führte  mich  aufgrund  darin  
vorkommender   Zitate   zur   Lektüre   von   einigen   für   die   folgende   Betrachtung   aufschlussreichen  
Artikeln  und  Texten.  
887  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  Dieser  Dialog  mit  Ohno  Yoshito  fand  
im   Beisein   mehrerer   Personen   statt,   weshalb   es   dazu   kam,   dass   Kumazawa   Ayaka   ihre  
Soloperformance  tanzte.  
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Jetzt-­‐‑Zentriertheit   schon  öfters  zum  Thema  wurde,  waren  bislang  weder  der  Raum  
noch   seine   Einheit   mit   der   Zeit   im   Fokus   der   Betrachtung.   Gehen   wir   daher   auf  
basale   Weise   der   Frage   nach,   wie   die   Einheit   von   Zeit   und   Raum   im   Butō   diese  
Essenz  prägt,  von  der  Ohno  Yoshito  spricht.    
Die  Einheit  von  Zeit  und  Raum  wird  durch  einen  Begriff  bezeichnet,  hinsichtlich  
dessen   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   während   einer   Probe   fragte:  
„How   to   pick  ma,   the   time-­‐‑space?”888  Übersetzungsmöglichkeiten   für  ma  ?   finden  
sich   in   den   Begriffen   ΄(Zwischen-­‐‑)Raum΄,   ΄(Zwischen-­‐‑)Zeit΄,   ΄Wahl   des   richtigen  
Zeitpunktes΄,   ΄Ruhe΄   oder   ΄Öffnung΄.889  Ma   ist   ein   zentraler   Begriff   in   der   Ästhetik  
der   traditionellen   Bühnenkünste   Japans,   da   er   die   Leere   von   Zeit   und   Raum  
repräsentiert. 890   Folglich   bezieht   sich   ma   auf   die   Erfahrungswirklichkeiten   von  
Bewegung,   Rhythmus   und   Energie   hinsichtlich   der   Zeit   und   des   Raumes.   Bei  ma  
handelt   es   sich   daher   um   keinen   abstrakten   Begriff,   sondern   letztlich   um   den   in  
Worte   gefassten   Zustand   der   universellen   Einheit   von   Zeit   und   Raum   angesichts  
ihrer  Leere.  Wenn  ma  daher   in   einem  Tanz  verwirklicht  wird,   so  Gunji  Masakatsu,  
sind  die  Bewegungen  „von  einem  Lebensfluss  getragen,  der  mit  dem  gemeinsamen,  
globalen  Rhythmus  in  Beziehung  steht“.891  Bevor  ich  darauf  Bezug  nehme,  wie  Ohno  
Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   eine   intuitive   Erkenntniserfahrung   von  ma  
eröffnet,  möchte  ich  versuchen,  uns  eine  Verständnisgrundlage  zur  kosmologischen  
Dimension   dieses   Begriffs   zu   erschließen.   Sie   spiegelt   sich   in   den   Gedanken   und  
Erfahrungen  des  Butō-­‐‑Tänzers  Yamaguchi  Kenji  wider:  
  
I  think  our  standing  or  just  walking  depends  on  a  spiral  direction  with  gravity.  Just  like  a  
jump.  I  feel  our  body  has  connection  with  gravity  in  [a]  spiral  style.  It’s  a  balance.  So  I  feel  
it’s   just   a   living   system.  So,  you  use  many  muscles  and  bones  and   feelings.  So,   [you  use]  
upper  [height]  and  downess  [depth]―[a]  kind  of  ground,  and  nose,  and  toes  where  we  are  
standing.  So,  we  are  very  connected  with  [the]  centre  of  this  planet  earth―with  gravity  in  
spiral  style.  It’s  a  very  easy  fact,  hm?  This  is  my  essay.  [Yamaguchi  Kenji  schmunzelt.]  And  this  
product  on   the   centre  point   is   connected  with   [the]   sun,  with  gravity.  The   centre  point  of  
[the]  sun,  right?  This  solar  system  has  [a]  connect[ion]  with  the  centre  of  this  galaxy,  with  
gravity.892  
  
Und   Yamaguchi   Kenji   ergänzt:   „If   we   go   along   with   gravity   in   [a]   very   easy   fact  
[way]  we  have  [a]  relationship  with  the  center  of  [the]  galaxy.”893  In  seiner  Reflexion  
hebt   Yamaguchi   Kenji   zwei   Ebenen   hervor,   um   sie   insbesondere   im   zuletzt  
wiedergegebenen   Satz   mit   dem   Butō   in   Beziehung   zu   bringen:   I.)   betont   er   die  
΄Gravitation   in  Spiralform΄  als  Verbindung  zwischen  Person  und  Erde,  und   II.)  die  
Gravitation   als   Verbindung   zwischen   dem   Sonnensystem   und   dem   Zentrum   des  
Milchstraßensystems.  Dies  führt  ihn  schließlich  im  letzten  Satz  zur  Feststellung,  dass  
eine  Beziehung  mit  diesem  Zentrum  möglich  sei,  wenn  eine  Person  der  Schwerkraft  
auf   ΄leichte  Weise΄   („in  [a]  very  easy   fact   [way]“)   folgt.  Yamaguchi  Kenji  bezieht   sich  
                                                                                                                          
888   Probe   zu   ΄Die   Wertvolle   Person΄,   28.6.2004,   Kamihoshikawa,   SDin:   Hashimoto   Keiko.              
Hervorh.  M.W.  
889  Vgl.  Komparu  1983:70.    
890  Vgl.  Ortolani  1990a:179.  Zu  ma  als  religiös-­‐‑ästhetischem  Paradigma  in  Japan  siehe  Pilgrim  1986.  
891  1985a:12.  Übers.  aus  d.  Frz.  Maria  Weiss.  
892  Dialog,  23.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
893  Ibid.  
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hier   auf   die   Realisation   von   ma   als   der   Wechselwirkung   zwischen   Person   und  
Universum   hinsichtlich   des   Gravitations-­‐‑,   Zeit-­‐‑Raum-­‐‑   und   Energie-­‐‑Feldes.  
Betrachten   wir   im   Folgenden   zuerst   diese   beiden   Ebenen,   um   danach   die  
Sinndimension  seines  letzten  Satzes  zu  erörtern.  
ad   I.)   Yamaguchi   Kenji   spricht   von   einer   ΄Gravitation   in   Spiralform΄   als  
Verbindung   zwischen   Person   und   Erde,   weshalb   ich   diese   Betrachtung  mit   einem  
naturwissenschaftlichen   Exkurs   beginnen   möchte,   um   damit   eine   grundlegende  
Ebene   für   unsere   weitere   Diskussion   zu   schaffen.   Der   Gravitation   kommt   im  
atomaren   Bereich   keine   Bedeutung   zu.   Da   ihre   Kräfte   räumlich   jedoch   sehr   weit  
wirken,   ist   sie   bei   allen   makroskopischen   Erscheinungen,   insbesondere   der  
Himmelsmechanik,   die   dominierende  Wechselwirkung.   Von   ihr   werden   nicht   nur  
Entstehung,   Aufbau   und   Entwicklung   der   Planeten,   Sterne,   Sternsysteme   und  
Galaxien   bestimmt,   sondern   ebenso   die   globale   Struktur   und   Entwicklung   des  
Universums.  Dies  gilt  demnach  für  die  Bahn  der  Erde  und  der  anderen  Planeten  um  
die   Sonne.   Sie   alle   gehören   zum  Milchstraßensystem.   Unser   Sonnensystem   ist   ein  
somit   ein   Teil   dieses   Systems,   in   dem   es   keine   zentrale   Stellung   innehat.   Das  
Milchstraßensystem   ist   seiner   Struktur   nach   zu   den   Spiralgalaxien   zu   rechnen,   die  
durch   Spiralarme   charakterisiert   sind.   Diese   winden   sich   um   eine   abgeplattete,  
rotationssymmetrische  Sternanhäufung,  die  den  Zentralkörper  des  Systems  darstellt.  
Darin   sehe   ich   Yamaguchi   Kenjis   Rede   von   einer   ΄Gravitation   in   Spiralform΄   als  
Verbindung   zwischen   Person   und   Erde   ebenso   begründet   wie   seine   Bezeichnung  
dieser  Dynamik  als  „lebendes  System“:  „I  feel  our  body  has  connection  with  gravity  in  [a]  
spiral  style.  It’s  a  balance.  So  I   feel   it’s   just  a  living  system.  So,  you  use  many  muscles  and  
bones   and   feelings.   So,   [you  use]   upper   [height]   and   downess   [depth]―[a]   kind   of   ground,  
and  nose,  and  toes  where  we  are  standing.  So,  we  are  very  connected  with  [the]  centre  of  this  
planet   earth―with   gravity   in   spiral   style.“   ΄Muskeln,   Knochen   und   Gefühle΄   von  
Personen  ―  mit   anderen  Worten:  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   beziehungsweise  Materie-­‐‑und-­‐‑
Geist  ―  nennt  Yamaguchi  Kenji  gemeinsam  mit  dem  Universum  und  hält  fest,  dass  
all  diese  Phänomene  in  einem  „lebenden  System“  miteinander  verbunden  sind.  Darin  
zeigt   sich   die   Nicht-­‐‑Dualität   zwischen   ΄materiellen΄   und   ΄immateriellen΄  
Phänomenen.   Yamaguchi   Kenji   redet   nicht   nur   von   Körper   und   Geist   als   einer  
Einheit,  sondern  genauso  von  der  Gravitation  als  einheitlicher  Kraft  zwischen  Person  
und  Universum,  womit  er  die  Sinndimension  von  ma  ausdrückt.  Es  ist  eine  Stufe  der  
Erkenntnis,  dies  abstrakt-­‐‑naturwissenschaftlich  zu  betrachten,  eine  weitere,  sich  der  
Wirkung   der   Schwerkraft   ganzheitlich   gewahr   zu   werden,   und   schließlich   eine  
weitere   Entwicklung,   diese   kosmologische   Tatsache   einer   universellen   Kraft  
körperlich  und  geistig  in  Tanz  und  Leben  zu  integrieren  ―  und  dies  ist  der  Weg  des  
Butō.  
ad   II.)   Yamaguchi   Kenji   weitet   seine   Betrachtung   über   die   Gravitation   auf   die  
Verbindung   zwischen   dem   Sonnensystem   und   dem   Zentrum   der  Milchstraße   aus:  
„This  solar  system  has  [a]  connect[ion]  with  the  centre  of  this  galaxy,  with  gravity.”  Dieses  
galaktische  Zentrum  wird,  so  die  derzeitige  Vermutung,  von  einem  Schwarzen  Loch  
gebildet;   es   ist   28.000   Lichtjahre   von   der   Sonne   entfernt   und   aufgrund   von  
Dunkelwolken   ―   einer   Ansammlung   von   Gas   und   interstellarem   Staub   ―   nicht  
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sichtbar.894  Schwarze   Löcher   sind   von   solch   kompakter   Massekonzentration,   dass  
nicht  einmal  Licht  ihrem  Gravitationsfeld  entweichen  kann.  Jenes  Schwarze  Loch  im  
Zentrum   unserer   Galaxie   stellt   darüber   hinaus   ein   supermassereiches   Schwarzes   Loch  
dar.  Infolgedessen  bewirkt  es,    dass  sich  das  Gas  und  die  Sterne  in  seiner  Umgebung  
mit   hoher   Geschwindigkeit   um   das   Massezentrum   rotieren. 895   Infolgedessen  
bewegen   sich   alle   Objekte   in   der   Milchstraße   um   dieses   Zentrum,   wodurch   die  
Stabilität  des  gesamten  Systems  gewährleistet  ist.896  Wenn  Masakatsu  Gunji  festhält,  
die   Dimension   des   ma   symbolisiere   das   Universum   und   den   Planeten   Erde,897  so  
wird   dies   durch   die   Vernetztheit   all   dieser   Phänomene   deutlich.   Die   beiden  
besprochenen   Äußerungen   Yamaguchi   Kenjis   verweisen   darauf,   dass   ein   solcher  
Tanz   jedoch  keine  Symbolisierung  ist,  sondern  die  gelebte  und  getanzte  Realisation  
von  ma  als  einem  Begriff,  der  dieses  universelle  „lebende  System“  benennt.  
Thematisieren   wir,   von   dieser   Grundlage   ausgehend,   Yamaguchi   Kenjis  
abschließenden  Satz:  „If  we  go  along  with  gravity  in  [a]  very  easy  fact  [way]  we  have  [a]  
relationship  with   the   center   of   [the]   galaxy.”   Seine  Worte   handeln   davon,  wie   sich   ein  
gehender  Körper  im  wechselwirkenden  Feld  aus  Massen,  Zeit  und  Raum  bewegt,  die  
von   der   Gravitation   (bzw.   Schwerkraft)   bestimmt  werden   und   in   einer   Beziehung  
zum   galaktischen   Zentrum   der   Milchstraße   stehen.   Ein   gehender   Körper,   wie   ihn  
Yamaguchi   Kenji   erwähnt,   wird   aufgrund   der   Schwerkraft   vom   Erdmittelpunkt  
angezogen.  (Sie  bezieht  sich  auf  die  Gravitation  zwischen  der  Erde  und  Körpern  auf  
ihr  oder   in   ihrer  Nähe;   einerseits   setzt   sie   sich  aus  der  Gravitationskraft,  die  durch  
die  Massenanziehung   auf   den   gehenden  Körper   einwirkt,   andererseits   aus   der   ihr  
entgegenwirkenden   Zentrifugalkraft,   die   ihre   Wirkung   auf   den   gehenden   Körper  
durch   die   Erdrotation   zeitigt,   zusammen.)   Ohne   die   Schwerkraft   würde   diese  
gehende  Person  nicht  mehr  gehen,  sondern  schweben;  ebenso  würde  die  Erde  ohne  
die  Gravitation  nicht  mehr  um  die  Sonne  rotieren.  Schwerkraft  und  Gravitation  sind,    
wie  erwähnt,  zentrale  und  strukturgebende  Kräfte  auf  der  Erde  und  im  Universum.  
In   diesem   Sinne   können  wir   Yamaguchi   Kenjis   Formulierung   von   einem   „lebenden  
System“  wortwörtlich  verstehen:  Jeder  Körper  auf  dieser  Erde  steht  in  einer  absoluten  
Beziehung   zur   Schwerkraft.  Vor  dem  Hintergrund  des  Butō   erlangt  diese   schlichte  
Feststellung  große  Bedeutung,  und  bildet  im  Sinn  des  „lebenden  Systems“  den  Kontext  
zu  Yamaguchi  Kenjis  Worten:  „We  have  [a]  relationship  with  the  center  of  [the]  galaxy.”  
Ohne   die   Anziehung   und   wechselseitigen   Durchdringung   all   dieser   Phänomene  
gäbe  es  nicht  nur  nicht  kein  Leben  auf  der  Erde  ―  alle  Phänomene  sind  Teil  dieses  
„lebenden   Systems“,   in   dem   aus   dem   Gewahrsein   des   Butō   heraus   die   Grenzen  
zwischen  ΄materiellen΄  und  ΄immateriellen΄  Phänomenen  nicht  mehr  existieren.    
                                                                                                                          
894   Vgl.   [Lexikon   der   Physik]   1998-­‐‑2000,   s.v.   ΄galaktisches   Zentrum΄,   ΄Dunkelwolken΄,  
΄Milchstraßensystem΄.   Ohne   darauf   eingehen   zu   können,   möchte   ich   in   diesem   Zusammenhang  
zumindest   erwähnen,  dass  wir   in  der  Performance   ΄Die  Wertvolle  Person΄   in   einer   Szene   alle   zu  
einem  bestimmten  Punkt   im  Raum  gelangten,  wozu  Ohno  Yoshito  während  der  Proben   festhielt:  
„And   at   the   end   everyone’s   perception   will   be   concentrated   in   one   point   and   drawn   to   the  
point―it’s  the  black  whole.”  (24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.)    
895  Vgl.  Kiefer  &  Radons  2000.  
896  Vgl.   [Brockhaus   Enzyklopädie   online]   2005-­‐‑2010,   s.v.   ΄Milchstraßensystem΄;   o.V./in   (Zugriff   am  
6.7.2008).    
897  1985b:14.  
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Doch   was   meint   Yamaguchi   Kenji   mit   seinen  Worten,   dass   eine   Beziehung   mit  
dem   galaktischen   Zentrum   möglich   sei,   wenn   eine   Person   der   Schwerkraft   auf  
΄leichte  Weise΄   folgt   („[to]   go   along   with   gravity   in   [a]   very   easy   fact   [way]”)?   Da   ich  
seine   Formulierung   ΄der   Schwerkraft   auf   leichte   Weise   zu   folgen΄,   als  
΄Übereinstimmung   mit   der   Schwerkraft΄   deute,   liegt   eine   grundsätzliche   Antwort  
meiner   Ansicht   nach   in   der   vorhandenen  Wechselwirkung   zwischen   Körper,   Zeit,  
Raum  und  Gravitation  bzw.  Schwerkraft.  Yamaguchi  Kenjis  Ausführungen  berühren  
diese   gegenseitige   Bedingtheit.   In   der   Koexistenz   mit   der   Schwerkraft   liegt   eine  
Balance   zwischen  dem  Aufrichten   und   Sich-­‐‑Fallenlassen,   zwischen  dem  Liegen   als  
einer  Aktivität   und   dem   Springen   als   einer   anderen  Aktivität   und   somit   zwischen  
Spannung  und  Entspannung.  Hijikata  Tatsumi  bemerkte  einmal:  „There  is  the  magic  
of  gravity.”898  Ohno  Yoshito,  der  diesen  Satz  zitierte,   fügte  hinzu:  „He  made  a  very  
light  ma.”899  Darin  sind  zwei  Hinweise  enthalten,  warum  die  ΄Übereinstimmung  mit  
der   Schwerkraft΄   auf   ΄leichte  Weise΄   für   den   Butō   bedeutsam   ist:   I.)  Ma   stellt,   wie  
schon   ausgeführt,   eine   Bezeichnung   für   die   wechselwirkende   Einheit   zwischen  
Universum   und   Erde   im   Sinn   der   Zeit-­‐‑Raum-­‐‑,   Energie-­‐‑,   und   Gravitations   (bzw.  
Schwerkraft)-­‐‑Dynamik   dar.   Indem   Ohno   Yoshito   sagt,   dass   Hijikata   Tatsumi   ein  
΄leichtes  ma΄   verwirklichte,  wird   evident,   dass  ma   kein   abstraktes   Prinzip,   sondern  
konkrete   Realität   ist.   II.)   Die   ΄Magie   der   Schwerkraft΄   liegt   darin,   etwas   ΄leicht΄   zu  
tun,  wie   auch  der  Aussage  Yamaguchi  Kenjis   zu   entnehmen   ist.  Daher  möchte   ich  
folgende   Antwort   formulieren:   Die   Sinndimension   eines   Zustandes,   in   dem   eine  
Person   ΄der   Schwerkraft   auf   leichte   Weise   folgt΄,   meint,   die   Phänomene   von  
Schwerkraft,   Zeit   und   Raum   als   nicht-­‐‑dualistische   Essenz   der   eigenen   Person   zu  
erkennen   und   als   Energie   im   Tanz   zu   manifestieren.   Betrachten   wir   dies   näher:  
Durch   die   Rede   von   einer   ΄Leichtigkeit   der   Schwerkraft΄   stehen   sich   zwei  
gegensätzliche  Krafte  gegenüber.  Die  Praxis  tänzerischer  und  theatraler  Traditionen  
fußt  mitunter  auf  einem  Gewahrwerden  der  Dynamik  dieser  Gegensätze,  so  dass  der  
Körper  und  der  Geist  der  Performerinnen  und  Performer  eine  Erweiterung  erfahren.  
Für  den  Butō  bedeutet  dies,   sowohl  ein  körperliches  als  auch  geistiges  Gewahrsein  
zu   verwirklichen,   das   Leichtigkeit   und   Schwere   auf   nicht-­‐‑dualistische   Weise   zu  
erfahren   mag.   Ich   möchte   dies   mit   einem   Beispiel   hinsichtlich   der   Prinzipien   von  
Schwerkraft   und   Schwerelosigkeit   veranschaulichen.   Beim   Laufen   oder   Springen  
befindet   sich   eine   Person,   wenn   ihr   Körper   vollständig   vom   Boden   abhebt,   für  
(Bruchteile  von)  Sekunden  in  einem  schwerelosen  Zustand  ―  abgesehen  von  dem  zu  
vernachlässigenden   Luftwiderstand.   (Vgl.   Yamaguchi   Kenjis   Aussage:   „I   think   our  
standing  or  just  walking  depends  on  a  spiral  direction  with  gravity.  Just  like  a  jump.  […]  It’s  
a   balance.“)   Im   Butō   wird   nach   einem   Zustand   gesucht,   der   beide   Prinzipien  
balanciert   zusammenfügt   und   dadurch   Schwere   und   Leichtigkeit   auf   nicht-­‐‑
dualistische  Weise   vereint;   ein  Körper   ist   sodann   in   seiner   ΄Schwere   leicht΄   und   in  
seiner   ΄Leichtigkeit   schwer΄.   Ein   Blick   auf   das   körperliche   Erscheinungsbild   ist  
aufschlussreich,   was   durch   eine   schon   zuvor   wiedergegebene   Aufnahme   von  
Hijikata   Tatsumi   möglich   wird,   in   der   sich   zeigt,   wie   sein   ΄leichtes   ma΄   aussieht          
(s.S.  124).          
                                                                                                                          
898  Zit.  nach  Ohno  Yoshito,  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
899  Ibid.  
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Hijikata  Tatsumis  Hüften  und  Beine  weisen  in  die  Tiefe,  Oberkörper  und  Arme  in  
die   Höhe.   In   seiner   Position   heben   Leichtigkeit   und   Schwere   einander   auf:   Die  
΄Schwere΄  der  in  die  Tiefe  gerichteten  Hüften  und  Beine  ist  von  seinem  in  die  Höhe  
weisenden,  im  Vordergrund  des  Bildes  zu  sehenden  Fuß  bestimmt,  die  ΄Leichtigkeit΄  
seines   in   die   Höhe   gestreckten   Oberkörpers   und   seiner   Arme   verweist   über   die  
Haltung   des   Kopfes   und   der   Blickrichtung   in   die   Tiefe.   Wovon   Yamaguchi   Kenji  
zuvor  gesprochen  hat,   findet  hier  seine  Umsetzung:  „So,  [you  use]  upper  [height]  and  
downess  [depth]―[a]  kind  of  ground,  and  nose,  and  toes  where  we  are  standing.  So,  we  are  
very   connected  with   [the]   centre   of   this   planet   earth―with   gravity   in   spiral   style.”   Darin  
sehe   ich   die   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität   von   Leichtigkeit   und   Schwere  
beziehungsweise   Schwere   und   Schwerelosigkeit. 900   In   diesem   Sinne   sagt   Ohno  
Yoshito:  „To  experience  heaviness  or  lightness  is  your  secret.“901  Dieses  ΄Geheimnis΄  
liegt   im   Erkennen   von   ma   als   einer   Wechselwirkung   zwischen   Gravitation   bzw.  
Schwerkraft,  Zeit,  Raum  und  Energie  als  einem  Feld  nicht-­‐‑dualistischer  Einheit  mit  
der  eigenen  Person.  
  
N i c h t – D u a l i t ä t   z w i s c h e n   R a u m – P e r s o n   &   Z e i t – P e r s o n   
  
Während  der   Fokus   bezüglich  der   Energie   des   eben   angesprochenen,   einheitlichen  
Feldes   bislang   auf   die   Gravitation   und   Schwerkraft   gerichtet   war,   rückt   im  
Folgenden  die  Ebene  des  Zeit-­‐‑Raumes  in  den  Mittelpunkt.  Dabei  möchte  ich  anhand  
von   Ohno   Yoshitos   Worten   die   Entwicklung   von   Ich,   Nicht-­‐‑Ich   und   Selbst   im  
Zusammenhang   mit   der   Dimension   des  ma   besprechen.   Wie   erwähnt   ist  ma   eine  
begriffliche  Annäherung  an  die  Verwirklichung  der  Leere  von  Zeit  und  Raum.  Daher  
wird  die   folgende  Betrachtung   schließlich  zu   jener  Essenz  gelangen,  von  der  Ohno  
Yoshito   in   Hinblick   auf   Kumazawa   Ayakas   Tanz   am   Beginn   dieses   Kapitels   als  
Ewigem  Jetzt  spricht.    
Beginnen   wir   jedoch   unsere   Diskussion   mit   der   Wiedergabe   einer   rituellen  
Sequenz  von  Ohno  Yoshito.  Zu  ihrer  Einleitung  sagte  er:  „One  critic  says:  ’To  stand  
up   is   to   be   born   into   the   space.’   So,   you   shouldn’t   express   anything.   There   are  
enormous   numbers   of   expressions   but   that’s  meaningless.   You   have   to   live   in   the  
space.   So   you   shouldn’t   show  yourself.   You   should   show   the   space.”902  Und  Ohno  
Yoshito   fügte  hinzu:  „Go  down,  millimeter  by  millimeter”.903  Nach  dieser  Reflexion  
Ohno  Yoshitos  bewegten  wir  uns  von  einer  stehenden  Position  aus  in  sehr  langsamer  
Weise  zu  Boden.  Dieses  rituelle  Geschehen  wirft  verschiedene  Fragen  auf:  Inwiefern  
ist  das  Aufstehen  einer  Person  das  ΄Geboren-­‐‑Werden  in  den  Raum  hinein΄?  Warum  
sollen  die  Tanzenden  ΄nichts  ausdrücken΄,  um  ΄im  Raum  zu  leben΄?  Weswegen  sollen  
sie  sich  ΄nicht  zeigen΄,  um  den  ΄Raum  zeigen  zu  können΄?    
Nähern  wir  uns  diesen  Fragen  über  den  Aspekt  der  Nicht-­‐‑Dualität  zwischen  Raum  
und  Person  an  und  besprechen  sie  mittels  einer  weiteren  Aussage  Ohno  Yoshitos.  Es  
handelt   sich   um   einen   Kommentar   Ohno   Yoshitos   aus   einer   anderen   rituellen  
                                                                                                                          
900  Vgl.   dazu  die  Aussage  des  Zen-­‐‑Meisters  Kobori  Nanrei   Sōhaku  ??????,   der   von  ma   als  
dem   mu  ?   (΄Nicht΄)   spricht,   dass   den   Hintergrund   für   u  ?	 (΄Sein΄)   bildet   (zit.   nach:   Richard  
Pilgrim  1986:265  [Gesprächsaufzeichnung  v.  Kobori  N.,  Sept.  1983,  Kyōto]).  Die  Realisation  von  ma  
ist  also  die  Verwirklichung  der  Nicht-­‐‑Dualität  von  mu  und  u.  
901  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.    
902  Ibid.  
903  Ibid.  
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Sequenz  ein,  der  eine  Beantwortung  der  Fragen  unterstützt.  Während  die  Tanzenden  
in  geringem  Abstand  mit  dem  Gesicht  zu  den  Studiowänden  standen  und  diese  mit  
ihren  Händen  berührten,  sagte  Ohno  Yoshito:  „Look  at  the  space  or  into  the  air,  and  
start   a   conversation   with   your   heart   and   the   wall.”904  Aus   einer   rational-­‐‑logischen  
Perspektive   erscheint   eine   ΄Konversation   zwischen   dem   eigenen   Herzen   und   der  
Wand΄  als  höchst  fragwürdiges  Unterfangen.  Wie  soll  das  eigene  Herz  (als  Synonym  
für  die   erkenntnisbasierte,   empathische  Qualität   einer  Person)905  mit   einer  Wand   in  
Verbindung  treten,  noch  dazu,  wo  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  den  Raum  oder  in  
die   Luft   blicken   sollen,   obgleich   sie   mit   dem  Gesicht   unmittelbar   vor   einer  Wand  
stehen?  Die  rational-­‐‑logische  Perspektive  könnte  hier  antworten:  ΄Eine  Person  ist  eine  
Person,  eine  Wand  ist  eine  Wand;  eine  Person  ist  ein  belebtes  Subjekt,  eine  Wand  ist  
ein  unbelebtes  Objekt;  daher  kann  eine  Person  mit  einer  Wand  nicht  kommunizieren;  
zudem  kann  die  vor  einer  Wand  stehende  Person,  wenn  sie  schon  meint,  mit  dieser  
kommunizieren  zu  müssen,  es  eher  tun,  wenn  sie  ihren  Kopf  nicht  hebt,  senkt  oder  
seitlich  dreht.΄   Jenes   ΄Sehen΄  aber,  von  dem  Ohno  Yoshito  hier   spricht,  bezieht   sich  
nicht  auf  ein  Schauen  mit  den  Augen,  sondern  auf  ein  nicht-­‐‑dualistisches  ΄Sehen  mit  
dem  Herzen΄.   Infolgedessen   drehte   auch   keine/r   der   Tanzenden   den   Kopf   in   eine  
andere  Richtung.  Ohno  Yoshitos  Worte,  ΄in  den  Raum  oder  in  die  Luft  zu  schauen΄,  
verweisen   somit   auf   eine   Erweiterung   und   Entwicklung   der  
Wahrnehmungsfähigkeit   der   Tanzenden   hin.   Deshalb   könnte   seine   kosmologisch-­‐‑
intuitive  Perspektive   sagen:   ΄Eine  Person   ist   nicht   eine  Person,   eine  Wand   ist   nicht  
eine   Wand;   eine   Person   ist   eine   Manifestation   der   Leere,   eine   Wand   ist   eine  
Manifestation  der  Leere  ―  beide  existieren  in  einem  unterschiedslosen  Unterschied;  
daher   ist   es   möglich,   dass   eine   Person   mit   einer  Wand   kommuniziert,   weil   sie   in  
einem   energetischen   Feld   miteinander   verbunden   sind;   ebendeshalb   kann   eine  
Person,  obgleich  sie  mit  ihrem  Gesicht  unmittelbar  und  gerade  ausgerichtet  vor  einer  
Wand   steht,   in  den  Raum  oder   in  die  Luft   schauen,   ohne   ihren  Kopf   zu  heben,   zu  
senken   oder   seitlich   zu   drehen   ―   denn   ihr   Schauen   ist   von   nicht-­‐‑dualistischem  
Charakter.΄  Hierin  sind  zwei  Ebenen  angesprochen:  I.,  die  Nicht-­‐‑Trennung  zwischen  
΄lebenden΄  und  ΄leblosen΄  Phänomenen  sowie  II.,  die  Nicht-­‐‑Dualität  zwischen  Raum  
und   Person.  Verbunden  mit   den   Fragen   aus   der   einleitenden   rituellen   Sequenz,   in  
der   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   sagt,   sie   sollen   ΄im   Raum   leben΄  
und   ΄den   Raum   zeigen΄,   ohne   dabei   etwas   auszudrücken   („you   have   to   live   in   the  
space”;  „you   should   show   the   space”;   „you   shouldn’t   express   anything”),  möchte   ich   auf  
Basis  dieser  zwei  Ebenen  nach  Antworten  suchen.  
ad   I.)   Im   Sinne  der   ΄Konversation  mit   dem   eigenen  Herzen  und  der  Wand΄   lässt  
sich   fragen:   Was   verleiht   einer   Wand   oder   einer   Person   Form?   Eine   Antwort   auf  
quantenphysikalischer  Basis  führt  zu  einer  ersten  Annäherung  ―  es  sind  Moleküle,  
die   aus   Atomen   bestehen,   in   deren   Kern   sich   Protonen   und   Neutronen   mit  
Geschwindigkeiten   von   100.000   km/sec 906   bewegen,   die   wiederum   von   Quarks  
                                                                                                                          
904  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
905  Als   ich   Ohno   Yoshito   fragte,   was   er   grundsätzlich   mit   der   Bedeutung   des   Begriffes   ΄Herz΄  
verbindet,  antwortete  er:  „It  means  that  a  person  is  doing  something  from  the  bottom  of  the  heart,  
very  kind,  warm  and  heartful.”  (Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.)  
906  Vgl.  Thirring  1969:155.  
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gebildet  werden.907  Gemeinsam  mit  den  Elektronen,  die  mit  etwa  1000  km/sec908  den  
Atomkern   umkreisen   und   seine  Hülle   bilden,   sind   sie,   so   der   Stand   der   aktuellen  
Forschung,   die   sog.   ΄Grundbausteine΄   unserer   materiellen   Welt   ―  
zusammengehalten   durch   Kern-­‐‑   und   elektromagnetische   Kräfte.   (Auf   den   Grund,  
warum  der  Begriff  ΄Grundbausteine΄  unter  Anführungsstriche  gesetzt  ist,  komme  ich  
noch  zu  sprechen.)  Was  könnte  dies  für  die  vor  einer  Wand  stehenden  Tänzerinnen  
und  Tänzer  bedeuten?  Hier  stehen  sich  zwei  Formen  gegenüber,  von  denen  eine  als  
belebtes   Subjekt,   die   andere   als   unbelebtes   Objekt   betrachtet   wird.   Doch   ein  
genauerer  Blick  zeigt,  dass  diese  Formen  weit  weniger  real  und  robust,  weit  weniger  
unterteilbar   in  Kategorien   von   ΄belebt΄   und   ΄unbelebt΄   sind,   als   sie   scheinen.   Es   ist  
nicht  nur  nicht  so,  dass  sie  dieselben  ΄Grundbausteine΄  teilen.  Die  Masse  eines  Atoms  
ist   praktisch   vollständig   in   seinem   Atomkern   aus   Protonen   und   Neutronen  
vereinigt909  und  ist  im  Vergleich  zu  seiner  Hülle  aus  Elektronen  2000  Mal  schwerer.910  
Mit   anderen   Worten:   Atome,   die   Basis   der   Materie,   sind   beinahe   gänzlich   leere  
Räume,   in   denen   winzige   Teilchen   bei   höchsten   Geschwindigkeiten   in   ständiger  
Bewegung  sind.  Auf  dieser  Ebene  besehen,  eröffnen  sich  Zugänge  hinsichtlich  Ohno  
Yoshitos  Anregung,  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  sollen  eine  ΄Konversation  mit  ihrem  
Herzen   und   der   Wand΄   beginnen.   Es   stehen   sich   zwei   Formen   gegenüber,   die  
zugleich   formlos   sind.   Sowohl   die   Person   vor   der  Wand   als   auch   die  Wand   selbst  
sind   aus   Sicht   des   Butō  Manifestationen   der   Leere.   Sie  weist   darauf   hin,   dass   alle  
Phänomene   von   Unabhängigkeit,   selbstständiger   Existenz   und   Beständigkeit   ΄leer΄  
sind.  Obgleich  das  Phänomen  ΄Person΄  und  das  Phänomen  ΄Wand΄  existieren,  kann  
aus   Sicht   des   Butō   ihre   Essenz   nicht   in   ihnen   selbst   gefunden  werden.  Weder   die  
Person  vor  der  Wand,  noch  die  Wand  bilden  eine  unabhängige,  eigenständige  und  
beständige  Entität.    
Ein   weiterer   quantenphysikalischer   Blick   auf   die   Eigenschaft   der   Teilchen   von  
Person   und   Wand   ―   der   Protonen,   Neutronen   (bzw.   die   Quarks,   aus   denen   sie  
bestehen)   und   Elektronen   ―,   ermöglicht   dafür   eine   Verständnisbasis.   Diese  
Elementarteilchen   des   atomaren   bzw.   subatomaren   Bereichs   sind   die   kleinsten,  
bekannten   sog.   ΄Bausteine΄   der   Materie.   Demnach   scheinen   sie   Materieteilchen   zu  
sein.  Wenn   jedoch   experimentell   nach   ihrer   Essenz   geforscht   wird,   ergibt   sich   ein  
                                                                                                                          
907  Hinsichtlich   dieser   und   allen   weiteren   Betrachtungen   zwischen   Ohno   Yoshitos   Butō   und   der  
Naturwissenschaft  möchte  ich  folgendes  festhalten:  Es  ist  mir  darum  zu  tun,  über  Erkenntnisse  wie  
etwa  jenen  aus  der  Relativitäts-­‐‑  oder  Quantentheorie  zu  Raum,  Zeit,  Materie  und  Energie  (soweit  
sie  mir  selbst  zugänglich  sind)  die  Dimension  der  Nicht-­‐‑Dualität   seines  Tanzes  zu  verdeutlichen.  
Physik   ist   eine   objektivierende   Wissenschaft,   Butō   ein   ent-­‐‑objektivierender   tänzerischer  
Erkenntnisweg.   Aber   die   physikalischen   Forschungsergebnisse   in   Bezug   auf   die   Nicht-­‐‑Dualität  
materieller   Erscheinungen   berühren   Ohno   Yoshitos   Reflexionen   zur   Nicht-­‐‑Dualität,   weshalb   sie  
meiner  Ansicht  nach  miteinander  in  Beziehung  gesetzt  werden  können.  Wenn,  wie  im  Folgenden,  
von  Seiten  der  Physik  aus  vom  ΄Nichts΄  oder  von  der  Ausschließlichkeit  des   ΄Feldes΄  gesprochen  
wird,  bewegt  sich  dies  in  einem  definierten  und  objektivierten  physikalischen  Weltbild.  Das  Nichts  
beziehungsweise   die   Leere   jedoch,   von   der   Ohno   Yoshito   spricht   (sowie   meine   daraus  
hervorgehende  Rede  eines  Feldes)  sind  eine  Dimension  abseits  definierter  Objektivierung.  Das  aus  
dem  Erkennen  der  Leere  hervorgehende  Nicht-­‐‑Bewusstsein  entwirft  weder  ein  ΄Weltbild΄  noch  ist  
es  ein  ΄Bild  von  der  Welt΄,  sondern  es  ist  die  Welt,  weswegen  es  keiner  Bilder  von  der  Welt  bedarf.  
908  Vgl.  Thirring  1969:155.  Diese  Angabe  bezieht  sich  auf  den  Zustand,  wenn  sie  der  Atomkern  bis  
auf  10–8  cm  an  sich  anpreßt  (ibid.).    
909  Vgl.  Grodzicki  1998.  
910  Vgl.  Sedlmayr,  Sedlmayr  &  Goeres  2010.  
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anderes   Bild:   Teilchen   verhalten   sich   wie   Wellen,   und   Wellen   (wie   das   Licht)  
verhalten  sich  wie  Teilchen.  In  der  Quantenphysik  ist  dies  unter  dem  Begriff  ΄Welle-­‐‑
Teilchen-­‐‑Dualismus΄  bekannt.  (Deshalb  setze  ich  den  Begriff  ΄Grundbausteine΄  unter  
Anführungsstriche.)   So   wurde   im   subatomaren   Bereich   entdeckt,   dass   Teilchen  
Welleneigenschaften  und  umgekehrt  Wellen  Teilcheneigenschaften  haben.   Teilchen  
sind  massive,  lokalisierbare  Materie-­‐‑Teilchen  und  können  als  Masse-­‐‑Punkte  gedacht  
werden.  Wellen  hingegen  sind  Prozesse,  die  sich  einander  überlagern  und  durch  die  
sich   eine   physikalische   Größe   zeitlich   sowie   örtlich   verändert.   Teilchen   und  Welle  
scheinen   sich   demzufolge   vollkommen   zu   widersprechen,   jedoch   sind   alle  
Phänomene   im   subatomaren   Bereich   sowohl  Welle   als   auch   Teilchen.  Da   sich   dies  
auf  die  gesamte  materielle  Welt  bezieht,  unterstützt  es  die  Sichtweise,  dass  es  keine  
unabhängige,  selbstständige  und  beständige  Charakteristik  der  Phänomene  gibt.911  In  
diesem   Sinne   hält   der   Physiker   Walter   Thirring   fest:   „Während   makroskopische  
Zwillinge   doch   immer   gewisse  Unterschiede   aufweisen,   geht   im   atomaren   Bereich  
[...]  die  Individualität  verloren.“912  
So  besehen,  ist  nicht  mehr  jene  Welt  der  scheinbaren  materiellen  Wirklichkeit  der  
ausschließlichen   Form   vorhanden,   in   welcher   der   ΄Festkörper   Person΄   vor   dem  
΄Festkörper  Wand΄  steht.  Körper  sind  zugleich  Nicht-­‐‑Körper,   ihre  Form  ist  zugleich  
Nicht-­‐‑Form,   ihre   Gestalt   ist   zugleich   Gestaltlosigkeit.   Darin   sehe   ich  ―   von   einer  
quantenphysikalischen   Perspektive   aus   betrachtet   ―   eine   Sinndimension   der  
rituellen   Sequenz   hinsichtlich   der   ΄Konversation  mit   dem  Herzen   und   der  Wand΄.  
Auf  diese  Weise  spiegelt  die  Quantenphysik  eine  Essenz  des  ΄Herz-­‐‑Sūtras΄  wider,  in  
dem  gesagt  wird,  dass  Form  Leere  und  Leere  ebenso  Form   ist   (s.S.   316).  Aufgrund  
der   quantenphysikalischen   Erkenntnisse   lässt   sich   keine   exakte   Grenze   mehr  
zwischen  Subjekt  und  Objekt  ziehen.913  Die  Welt  der  Form  entpuppt  sich  als  formlos,  
die   darin   aufzufindenden   Teilchen   sind   zugleich   Wellen,   und   diese   wiederum  
zugleich  Teilchen.  Die  Tänzerinnen  und  Tänzer  des  Butō  gehen  ihren  Weg  der  Ent-­‐‑
                                                                                                                          
911   In   diesem   Zusammenhang   möchte   ich   die   Weiterentwicklung   der   quantenmechanischen  
Erkenntnisse  zu  den  Quantenfeldtheorien  erwähnen.   Im  Zuge  dessen  wurde  die  Sichtweise,  dass  
jedem  Teilchen  eine  Welle  ΄entspricht΄  und  umgekehrt  aufgegeben.  Anstelle  des  Teilchenbegriffes  
rückte  der  Begriff  des  ΄Feldes΄  in  den  Mittelpunkt,  über  das  der  Physiker  Walter  Thirring  sagt:  „Das  
Feld   existiert   immer   und   überall,   es   läßt   sich   durch   nichts   entfernen;   es   ist   der   Träger   allen  
materiellen  Geschehens.  Es   ist  das   ΄Nichts΄,  aus  dem  das  Proton  die  π-­‐‑Mesonen  schöpft.   [Das  Pi-­‐‑
Meson   {Pion},   ein   instabiles   Teilchen,   ist   Träger   der   Kernkräfte.]   Bestehen   und   Vergehen   von  
Teilchen  sind  nur  Bewegungsformen  des  Feldes.“  (1969:159,  Hervorh.  wie  im  Org.,  Erl.  in  Klammer  
M.W.).  Es   ist  also  die  formlose  Potentialität  dieses  Feldes,  aus  dem  heraus  Formen  entstehen.  Die  
Phänomene  haben  nicht  eine  unabhängige  und  selbstständige  Natur,  sondern  sind  Erscheinungen  
dieses  Feldes,  weshalb  seine  Kollegen  David  J.  Bohm  und  Basil   J.  Hiley  notieren:  „One  is   led  to  a  
new  notion  of  unbroken  wholeness  which  denies  the  classical  idea  of  analyzability  of  the  world  into  
separately  and  independently  existent  parts.“  (1975:96,  Hervorh.  wie  im  Org.).  Daraus  folgern  sie:  
„So   we   have   reversed   the   usual   classical   notion   that   the   independent   ΄elementary   parts΄   of   the  
world   are   the   fundamental   reality   and   that   the  various   systems   are  merely  particular   contingent  
forms   and   arrangements   of   these   parts.   Rather,   we   say   that   inseparable   quantum  
interconnectedness   of   the   whole   universe   is   the   fundamental   reality   and   that   relatively  
independently   behaving   parts   are   merely   particular   and   contingent   forms   within   this   whole.“  
(Ibid.:  102,  Hervorh.  wie  im  Org.).    
912  1969:160.  
913   Der   Physiker   Werner   Heisenberg   (1959:85)   notiert:   „Die   Quantentheorie   läßt   keine   völlig  
objektive  Beschreibung  der  Natur  mehr  zu.“  
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Objektivierung,   auf   dem   es   im   Gegensatz   zur   Physik   keine   Trennung   zwischen  
Experimentierenden,   dem   Experiment   und   dem   zu   untersuchenden   Phänomen  
gibt.914  Sie   selbst   sind   als   Experimentierende   zugleich   ihr   eigenes   Experiment   und  
das  zu  untersuchende  Phänomen.  Auf  diese  Weise  sollen  sie  zur  Verwirklichung  der  
Unterschiedslosigkeit   des   Unterschieds   zwischen   Subjekt   und   Objekt   gelangen,  
wodurch   ein   transparentes   Energiefeld   aus   existierenden,   unbeständigen   und   sich  
wechselseitig   bedingenden   Phänomenen   erkannt   zu  werden   vermag.   Die   Leere   ist  
zugleich   Grund   und   Nicht-­‐‑Grund   dieses   Energiefeldes,   dessen   Manifestationen  
sowohl  die  Person  vor  der  Mauer   als   auch  die  Mauer   vor  der  Person   sind.   Person  
und  Mauer  befinden   sich   in   einem  Zustand  des  unterschiedslosen  Unterschieds,   in  
dem   nicht   mehr   von   der   Differenz   zwischen   ΄belebt΄   und   ΄unbelebt΄   gesprochen  
werden  kann.  In  diesem  Sinne  hält  der  Physiker  Fritjof  Capra  fest:  
  
According   to  quantum  theory,  matter   is   thus  never  quiescent,  but  always   in  a   state  of  motion.  
Macroscopically,   the   material   objects   around   us   may   seem   passive   and   inert,   but   when   we  
magnify  such  a  ΄dead΄  piece  of  stone  or  metal,  we  see  that  it  is  full  of  activity.  The  closer  we  look  
at   it,   the  more  alive   it  appears.  All   the  material  objects   in  our  environment  are  made  of  atoms  
which   link   up   with   each   other   in   various   ways   to   form   an   enormous   variety   of   molecular  
structures  which  are  not  rigid  and  motionless   […   .]   […]  Modern  physics,   then,  pictures  matter  
not  at  all  as  passive  and  inert,  but  as  being  in  a  continuous  dancing  and  vibrating  motion  whose  
rhythmic  patterns  are  determined  by  the  molecular,  atomic  and  nuclear  structures.915  
  
Die   Mauer   lebt   als   Gegenstand   durch   das   nicht-­‐‑dualistische   Gewahrsein   einer  
Person,   fehlt   dieses   Gewahrsein,   ist   die   Mauer   tote   Objekt-­‐‑Materie.   Solange   die  
Mauer  ausschließlich  in  ihrer  Form  wahrgenommen  wird,   ist  es  weder  möglich  ΄im  
Raum  zu  leben΄,  noch  ΄den  Raum  zu  zeigen΄.  Wenn  die  Mauer   jedoch  auch  in  ihrer  
Formlosigkeit  wahrgenommen  wird,  besteht  keine  Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Dualität  mehr  ―  
die  folgende  Besprechung  handelt  davon.  
ad   II.)  Mittels   der   rituellen   Sequenz   zur   ΄Konversation  mit   dem   eigenen  Herzen  
und  der  Wand΄  verweist  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  auf  die  Nicht-­‐‑
Dualität  zwischen  Raum  und  Person.  Sie  sollen  inmitten  der  Form  des  Raumes  seine  
Formlosigkeit  erkennen,  deren  Essenz  die  Leere  ist.  Sie  stellt  jene  Dimension  dar,  die  
von   ihnen   ΄gezeigt΄   und   ΄gelebt΄   werden   soll.   Wie   alle   anderen   Phänomene   wird  
auch  der  Raum  aus  Sicht  des  Butō  als  leer  von  einer  eigenständigen  Natur  betrachtet.  
Der  Begriff  ΄Raum΄  entsteht  erst,  wenn  er  durch  vermeintliche  Objekte  definiert  wird  
wie   etwa   durch   eine   Mauer,   die   scheinbar   den   ΄Innenraum΄   vom   ΄Außenraum΄  
                                                                                                                          
914  Wobei  sich  gerade  in  der  Quantenphysik  im  Gegensatz  zur  klassischen  Physik  gezeigt  hat,  dass  
die   beobachteten   Eigenschaften   von   mikrophysikalischen   Objekten   nicht   unabhängig   von   der  
Beobachterin   beziehungsweise   des   Beobachters   und   der   verwendeten   Messmethode   sind.   Je  
genauer  etwa  der  Ort  eines  Teilchens  bestimmt  wird,  desto  stärker  tritt  sein  Teilchencharakter  auf  
Kosten  des  Wellencharakters  hervor;  umgekehrt  verhält  es  sich  mit  der  genauen  Bestimmung  des  
Wellencharakters.   So   sagt   Werner   Heisenberg   (1959:60,   Hervorh.wie   im   Org.):   „Die  
Naturwissenschaft  beschreibt  und  erklärt  die  Natur  nicht   einfach   so,  wie   sie   ΄an   sich΄   ist.      Sie   ist  
vielmehr  ein  Teil  des  Wechselspiels  zwischen  der  Natur  und  uns  selbst.“  Er  folgert  (ibid:  61),  aus  
diesem  Grund  werde   „eine   scharfe  Trennung   zwischen  der  Welt   und  dem   Ich  unmöglich.“   Sein  
Kollege  John  A.  Wheeler  (1973:244,  Hervorh.  wie  im  Org.)  hält   in  diesem  Sinne  fest:  „To  describe  
what  has  happened,  one  has  to  cross  out  that  old  word  ΄observer΄  and  put  in  its  place  the  new  word  
΄participator΄.“    
915  1975:193f.      
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trennt.   Auf   diese  Weise   wird   es   möglich,   von   einem   Raum   und   seiner   Gestalt   zu  
sprechen.   Relativ   besehen   trennt   eine  Mauer   den   ΄Innenraum΄   vom   ΄Außenraum΄,  
absolut   jedoch   ist   der   Raum   ―   und   davon   spricht   Ohno   Yoshito   meinem  
Verständnis   nach   ―   formlos   und   in   seiner   Essenz   eine   Manifestation   der   Leere.  
΄Raum΄  in  diesem  Sinne  kann  weder  gedacht,  noch  logisch  verstanden  werden  ―  er  
ist   ΄nichts΄.  Aber  durch  ebendiese  Dimension  des  ΄Nichts΄   treten  alle  Phänomene  in  
Erscheinung  ―  sei  es  die  Studiowand,  sei  es  eine  Tänzerin  oder  ein  Tänzer,  die  davor  
steht.   Es   ist   die   Formlosigkeit   der   Leere,   die   den   Phänomenen   Form   verleiht.   Die  
Worte   des   chinesischen   Philosophen   Laotse   ??   (jap.   Rōshi,   Ende   4./Anf.   3.  Jh.  
v.d.Z.)  drücken  dies  anschaulich  aus:    
  
Dreißig  Speichen  laufen  in  einer  Nabe  zusammen:  
in  ihrer  Leere  liegt  des  Rades  Wesen.  
Ton  wird  zum  Gefäß  geformt:    
in  seiner  Leere  liegt  des  Gefäßes  Wesen.    
Man  bricht  Türen  und  Fenster  in  die  Wand:  
in  seiner  Leere  liegt  des  Raumes  Wesen.  
Darum:  Das  sichtbare  Sein  von  Nutzen  ist,  
                              das  Unsichtbare  erst  der  Dinge  Wesen  er-­‐‑  
                                                                                                                                                schließt.916  
  
Nicht   die   Gestalt   des   Tons,   der   Speichen,   der   Türen   oder   Fenster   ist   es,   die   ihre  
Wirkung  erzeugt,  sondern  die  Gestaltlosigkeit.  Darin  besteht  die  Dynamik  der  Leere  
als   Gestalt   und   Gestaltlosigkeit   und   aus   diesem   Grund   motiviert   Ohno   Yoshito  
meiner   Ansicht   nach   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ΄nichts   auszudrücken΄.   Weder  
Gestalt,  Form  oder  Ausdruck  von  Bewegungen  sind  es,  die  zur  Verwirklichung  des  
Butō   führen,   sondern  Gestaltlosigkeit,  Formlosigkeit  und  der  Nicht-­‐‑Ausdruck  eines  
Ich,  das  zwischen  Person,  Wand  und  Raum  trennt.  Daher  sollen  die  Tanzenden  ΄im  
Raum  leben΄  und  ΄den  Raum  zeigen΄  ohne  dabei  ΄etwas΄  auszudrücken  ―  womit  die  
Expression   des   Ich   angesprochen   ist.   Eine   Antwort,   wie   eine   Tänzerin  
beziehungsweise   ein   Tänzer   dies   verwirklichen   kann,   liegt   in   den   Worten   jener  
Kritiken  verfassenden  Person,  die  Ohno  Yoshito  am  Beginn  dieser  rituellen  Sequenz  
wiedergibt:  „’To  stand  up  is  to  be  born  into  the  space.’”  So  betrachtet,  ist  eine  Person  ein  
΄Kind  des  Raumes΄,  da  der  Raum  wie  sie  selbst  eine  Manifestation  der  Leere  ist.  ΄In  
den  Raum  geboren  zu  werden΄  bedeutet  meinem  Verstehen  nach,  durch  Ichlosigkeit  
das  Nicht-­‐‑Bewusstsein   zu   verwirklichen.   Sodann   bilden   die   Person   und  der  Raum  
als  Manifestationen  der  Leere  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit:  Die  Person  ist  nicht  die  
Person,  der  Raum  ist  nicht  der  Raum;  daher  ist  die  Person  der  Raum  und  der  Raum  
die  Person;  aus  diesem  Grund  schließlich  ist  die  Person  wirklich  die  Person  in  ihrer  
Manifestation   und   der   Raum   wirklich   der   Raum   in   seiner   Manifestation.   Damit  
möchte   ich   die   unmittelbare   Betrachtung   der   eingangs   wiedergegebenen   rituellen  
Sequenz  beschließen.  
Wenden  wir  uns   im  Folgenden  zwei  Aspekten  hinsichtlich  der   rituellen  Sequenz  
über  die   ΄Konversation   zwischen  dem  eigenen  Herzen  und  der  Wand΄   noch   etwas  
genauer  zu:    I.)  berührten  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  die  Wand  mit  ihren  Händen,  
                                                                                                                          
916  1921   [Org.:   spätes  4.   Jh.  v.d.Z.]:13,   Spruch.   11,  Übers.:   Federmann,        Zeilen-­‐‑  u.  Zeichensetzung  
wie  im  Org.  
     330  
II.)   befanden   sich   ihre   Kopfhaltungen   in   einer   ruhigen,   gerade   zu   Wand   hin  
ausgerichteten   Position,  was   in   einem   scheinbaren  Widerspruch   zu  Ohno  Yoshitos  
Worten  steht,  sie  sollen  ΄in  die  Luft  oder  in  den  Raum  schauen΄.  Besprechen  wir  diese  
beiden  Aspekte  nacheinander.  
ad  I.)  Grundsätzlich  besehen,  führt  eine  ΄vom  Herzen  kommende΄  Konversation  zu  
einer   authentischen   Verbundenheit.   Ohno   Yoshito   begleitet   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer   in  ein  Geschehen,   in  dem  sie  auf  authentische  Weise  mittels   ihres  ΄Herzens΄  
(als   Sinnbild   für   ihr   erkenntnisbasiertes,   empathisches   Potential)   eine  
Kommunikation   mit   dem   Raum,   repräsentiert   durch   die   Wand,   beginnen   sollen.  
Hierbei   kann   es   möglich   werden,   die   wechselseitige   Bedingtheit   von   ΄belebter΄  
Materie   und   scheinbar   ΄unbelebter΄   Materie   als   nicht-­‐‑dualistischen   Prozess   zu  
erfahren.  Aus  diesem  Grund,  so  vermute  ich  aufgrund  des  Erlebens  dieser  rituellen  
Sequenz,  berührten  wir  die  Wand  auch  mit  unseren  Händen.  Dieses  Berühren  kann  
zu   einem   verändernden   Erkenntnisgeschehen   beitragen,   weil   es   sinnlich   und  
unmittelbar  ist.  Die  Person  in  ihrer  Gestalt  und  Gestaltlosigkeit  berührt  die  Mauer  in  
ihrer  Gestalt   und  Gestaltlosigkeit   und  wird   von   ebendieser   berührt.  Darin   vermag  
sich  das  Verstehen  öffnen,  dass  sowowhl  die  eigene  Person  wie  auch  die  Mauer  als  
ein   den   Raum   konstituierendes   Phänomen   Erscheinungen   der   Leere   sind.   Sodann  
würde   es   einer   Person   nicht   mehr   um   die   dualistischen   Fragen   von   ΄belebtem  
Subjekt΄   versus   ΄unbelebtem   Objekt΄   oder   einer   Getrenntheit   von   Raum   versus  
Person  zu   tun  sein,  weil   sie   sich   in  einer  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit  mit  der  Mauer  
und  dem  Raum  befindet,  in  der  diese  Fragen  zu  Antworten  wurden.  
ad   II.)   Aus   ebendiesem   Grund   sagte   Ohno   Yoshito   meiner   Verstehen   nach,   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  sollen   in  den  Raum  oder   in  die  Luft  schauen,  obgleich  sie  
mit  ihrem  Gesicht  unmittelbar  und  gerade  ausgerichtet  vor  der  Wand  standen  ohne  
ihren  Kopf   zu  heben,   zu   senken  oder   seitlich  zu  drehen.  Solange  der  Raum  als   ein  
Konstrukt  wahrgenommen  wird,  das  durch  voneinander  unabhängige  Formen  wie  
die   einer   Person   oder   einer   Mauer   gebildet   wird,   müsste   die   Person   ihre  
Kopfposition   ändern,   um   ΄den   Raum   zu   sehen΄.   Wenn   die   Person   jedoch   den  
unterschiedslosen   Unterschied   zwischen   sich   und   dem   Raum   erkennt,   bedarf   es  
keiner   Veränderung   ihrer   Kopfposition,   weil   sie   erkennt,   dass   ein   Phänomen,  
welches   vermeintlich   ΄außen΄   ist,   sich   zugleich   ΄innen΄   befindet.   Dies   ist   ein   nicht-­‐‑
dualistisches   Schauen,   dessen   Verstehen   des   Unterschieds   zwischen   Person   und  
Wand  zugleich  deren  Unterschiedslosigkeit  erkennt;  dadurch  verliert  das  Phänomen  
΄Mauer΄   seine   dualistische   Funktion   als  Grenze   zwischen   ΄innen΄   und   ΄außen΄   und  
ist,   wie   die   Person,   eine   Erscheinung   der   Leere.   Wie   Ohno   Yoshito   dies   den  
Tänzerinnen  und  Tänzer  näherbringt,  soll  eine  Fortsetzung  der  rituellen  Sequenz  von  
der   ΄Konversation   zwischen   dem   eigenen  Herzen   und   der  Wand΄   verdeutlichen,917  
durch   die   auch   die   Nicht-­‐‑Dualität   von   Zeit   und   Person   in   den   Fokus   unserer  
Betrachtung  gelangt:  
  
Take   the  corners  of  a   space.  Catch   these  corners,   then  we  can  do  very   joyful  moving.  We  
show   the   theatre   as   our  moving   line   and   if  we   go   in   a   round   form   the   theatre   becomes  
round.  If  we  go  straight  the  theatre  becomes  straight  [Ohno  Yoshito  bewegt  sich,  während  
er  dies   sagt,   in   einer  Kreisform  und  zieht  danach  mit   einer  Hand  eine  Gerade  durch  den  
                                                                                                                          
917  Sie  wurde  im  selben  abendlichen  Butō-­‐‑Workshop  getanzt,  jedoch  nicht  unmittelbar  danach,  weil  
sich  eine  weitere  rituelle  Sequenz  dazwischen  befand.  
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Raum].  The  theatre  is  like  this.  So  the  space  depends  on  us.  ’I  went  to  Kazuo  Ohno’  s  studio  
tonight.   So,   I   came   there   and   took   the   studio   very   deeply   into   my   body,   my   bodies  
soul’―you  can  say  that.  [Ohno  Yoshito  streckt  beide  Hände  aus  dem  Stand  in  einer  runden  
Form  nach  oben  und  bewegt  sie  über  die  Höhe  seines  Kopfes;  sein  Blick  folgt,  so  dass  sich  
der  Kopf  rückwärts  neigt  und  er  nach  oben  schaut;  ein  Fuß  weist  nach  vor,  der  andere  nach  
hinten;  er  geht  einen  Schritt  nach  vor,  stoppt,  zieht  währenddessen  die  Hände  nach  unten  
und  legt  sie  überkreuzt  auf  seine  Brust,  geht  einige  Schritte  weiter,  stoppt  wiederum,  indem  
er   die   gleiche   Stellung   der   Füße   wie   zuletzt   einnimmt;   dann   öffnet   er   seine   Hände   und  
dreht   sich   schließlich   um   die   eigene   Achse.   Darauf   folgt   eine   sphärische   Musik;   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   improvisieren   auf   Basis   dieser   Worte   in   sehr   langsamen  
Bewegungsfolgen.  Daraufhin  reflektiert  Ohno  Yoshito:]  If  we  try  that  we  can  take  any  kind  
of  space  into  our  body.  The  hight  goes  up  and  your  footprint  goes  down  to  the  ground.  So  
we  can  take  the  space  into  our  body―any  kind  of  course:  an  opera  house,  an  avant-­‐‑garde  
theatre―we  can  take  any  kind  of  theatre  into  our  body.  So,  if  the  hand  follows  something  
everything  goes  into  our  hand.  By  only  dancing  around  with  our  bodies  we  can  do  nothing  
but  if  we  take  all  space  into  our  body  it’s  the  unknown,  and  we  can  experience  time  with  
the  audience.  That  is  very  important.  So,  we  have  to  practice  to  get  the  whole  space.918  
  
Was   könnte  Ohno   Yoshito   damit  meinen,   dass   ein   Raum   eine   ΄gerade   oder   runde  
Form  bekommt΄,  weil  eine  Person  ΄auf  gerade  oder  runde  Weise  geht΄?  Wie  ist  es  zu  
verstehen,  dass   eine   tanzende  Person   ein  Opernhaus  oder   ein  Avantgarde-­‐‑Theater,  
ja,  überhaupt  jeglichen  Raum  ΄in  ihren  Körper  aufnehmen΄  können  soll?  Und  warum  
ist   es   bedeutsam,   gemeinsam  mit   dem   Publikum   ΄Zeit   zu   erfahren΄?  Wenden   wir  
uns,  um  diesen  Fragen  näherzukommen,  vorerst  einigen  grundsätzlichen  Ebenen  im  
Bereich  des  Buddhismus  sowie  im  Feld  der  Physik  zu.    
Der  Mathematiker,   Physiker   und  Astronom   Isaac  Newton   nahm   an,   dass   Raum  
und  Zeit  voneinander  getrennt  und  zudem  von  physikalischen  Körpern,  Feldern  und  
Vorgängen  unbeeinflusst  wären.  Albert  Einstein   zeigte   schließlich   in   seinen  beiden  
Relativitätstheorien,  dass  Raum,  Zeit  und  Masse   relativ   sind,  d.h.   vom  Standpunkt  
der   betrachtenden   Person   abhängig,   und   dass   große   Massen   Raum   und   Zeit  
beeinflussen.   In   seinen   Feldgleichungen   arbeitete   er   die  wechselseitige   Bedingtheit  
zwischen  der  Raum-­‐‑Zeit-­‐‑Struktur  und  der  Materieverteilung  heraus.  Die  Raum-­‐‑Zeit-­‐‑
Struktur   bestimmt   demnach   die   Lagerung   und   Bewegung   der   Materie,   und  
umgekehrt   wirkt   die   Materieverteilung   auf   die   Raum-­‐‑Zeit-­‐‑Struktur   ein.   Damit  
fundierte  er  die  Gleichwertigkeit  zwischen  Materie  und  Energie.  Im  Sinne  der  nicht-­‐‑
dualen,  wechselseitigen   Bedingtheit   aller   Phänomene,   die   ohne   selbstständige   und  
dauerhafte  Substanz  sind,  ist  hiermit  auch  eine  Grundlage  des  Buddhismus  berührt.  
Ich  möchte   dies   anhand   der   ΄Sein-­‐‑Zeit΄   (uji  ??)   veranschaulichen,   unter   welcher  
der  Zen-­‐‑Meister  Dōgen  versteht,  dass  Zeit  Existenz   ist  sowie  Existenz  Zeit   ist.919  Zu  
deren   Bedeutung   hält   er   fest:   „Alle   Wesen   in   der   ganzen   Welt   sind   miteinander  
verwandt  und  können  nicht  von  der  Zeit  getrennt  werden.  Sein  ist  Zeit,  und  deshalb  
ist  es  meine  eigene  wahre  Zeit.“920  Anhand  eines  Beispiels  erklärt  er  dies:  „Der  Berg  
ist  Zeit,  der  Ozean  ist  Zeit.  Berg  und  Ozean  existieren  nur  in  der  Gegenwart.  Wenn  
die  Zeit  zerstört  ist,  sind  auch  die  Berge  und  Flüsse  zerstört.”921  Dōgens  Feststellung  
                                                                                                                          
918  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
919  1977  [1240]:91.  
920  Ibid.:  92,  Übers.:  Eckstein.  
921  Ibid.:  94.  
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hinsichtlich  einer  Verwandtschaft  aller  Wesen  in  der  ganzen  Welt,  die  nicht  von  der  
Zeit   zu   trennen   sind,   weist   auf   ein   Feld   von   sich   wechselseitig   beeinflussenden  
Systemen  hin,  denen  jeweils  ihre  ΄eigene  wahre  Zeit΄  und  ebenso  ihr  ΄eigener  wahrer  
Raum΄   innewohnt.   Eine   absolut-­‐‑objektive  Zeit   oder   einen   absolut-­‐‑objektiven  Raum  
gibt  es  demnach  nicht.  Die  Zeit  und  der  Raum  eines  Berges  oder  eines  Ozeans  sind  
ihre   jeweils   eigene  Zeit   und   ihr   jeweils   eigener  Raum,  die   sich   in   einem  Netzwerk  
beständiger   Transformationen   befinden;   daher   verändert   sich   ihr   Raum,   ihre   Zeit  
und  ihre  Energie.  Hier  zeigt  sich  eine  Parallele  zum  Verständnis  von  Zeit  und  Raum  
in  der  Relativitätstheorie,  die  Veränderungen  der  Raum-­‐‑Zeit-­‐‑Struktur  durch  Materie  
und   umgekehrt   für   makroskopische   Dimensionen   im   Bereich   der  
Lichtgeschwindigkeit   beschreibt.   Demnach   gibt   es   keine   absolut-­‐‑objektive   Zeit,  
sondern   jedes  physikalische  System,  das   sich   relativ  zu  einem  anderen  bewegt,  hat  
seine  eigene  Zeit,  weshalb  es   in   einem  schnell  bewegten  System  zu  einer  Dehnung  
der  Zeit  kommt.  Ebenso  gibt  es  keinen  absolut-­‐‑objektiven  Raum.  Wenn  ein  ruhendes  
Bezugssystem   in   ein   bewegtes   Bezugssystem   übergeht,   verkürzt   sich   der   Raum   in  
der  Bewegungsrichtung  und  eine  Kontraktion  des  Raumes  findet  statt.  
Erinnern  wir   uns   in   diesem  Kontext   an  Yamaguchi  Kenjis   Begriff   vom  „lebenden  
System“  (s.S.  320),  der  treffend  die  wechselseitige  Durchdringung  und  Bedingtheit  all  
dieser  Phänomene  einschließlich  der  Person  beschreibt.  Der  Raum  ist  ein  Teil  dieses  
„lebenden   Systems“,   in   dem   ―   mit   den   Erkenntnissen   der   Relativitätstheorie  
gesprochen  ―  die  Raum-­‐‑Zeit-­‐‑Struktur  die  Materie   bewegt   und  umgekehrt   von   ihr  
beeinflusst   wird:   Demzufolge   existieren   Raum   und   Zeit.   Jedoch   sind   sie   keine   für  
sich   stehenden,   objektiven   Phänomene,   die   von   der   eigenen   Person   getrennt   sind.  
Zeit  und  Raum  sind  aus  Sicht  des  Butō  ebenso  wie  die  Person  Phänomene  der  Leere.  
Raum   und   Person,   Zeit   und   Person   existieren   in   einem   unterschiedslosen  
Unterschied.   Ohno   Yoshito   verweist   nicht   auf   einen   objektiven   Raum   oder   eine  
objektive  Zeit,   sondern  auf  das  sich   in  ständig  verändernder  Bewegung  befindliche  
Zeit-­‐‑Raum-­‐‑Energie-­‐‑Feld   ma 922,   das   ein   sowohl   subjektives   als   auch   universelles  
Netzwerk  bildet.    
An   dieser   Stelle   möchte   ich   zu   den   eingangs   gestellten   Fragen   zurückkehren:                
I.)  Was  meint  Ohno  Yoshito,  wenn  er  davon  spricht,  dass  ein  Raum  eine  ΄gerade  oder  
runde  Form  bekommt΄,  weil  eine  Person  ΄auf  gerade  oder  runde  Weise  geht΄?  II.)  Wie  
ist   es   zu  verstehen,  dass   eine  Tänzerin  beziehungsweise   ein  Tänzer   ein  Opernhaus  
oder   ein   Avantgarde-­‐‑Theater,   ja,   überhaupt   jeglichen   Raum   ΄in   ihren   Körper  
aufnehmen΄   können   soll?   III.)   Warum   ist   es   bedeutsam,   gemeinsam   mit   dem  
Publikum  ΄Zeit  zu  erfahren΄?  Wenden  wir  uns  der  ersten  Frage  zu.  
ad  I.)  Der  Inhalt  der  vorliegenden  rituellen  Sequenz  berührt  die  Essenz  von  ma  als  
der  Leere  von  Raum  und  Zeit;  hierin  vermittelt  sich  die  Auflösung  der  Dualität  von  
Person,   Raum   und   Zeit.   Nähern   wir   uns   einer   Antwort   auf   Frage   I   über   die  
Wiedergabe  von  zwei  Aussagen  Ohno  Yoshitos  an,  da  sie  eine  Verständnisgrundlage  
                                                                                                                          
922  Mit   der   Rede   des   ΄Zeit-­‐‑Raumes΄   von  ma,   orientiere   ich   mich   an   Ohno   Yoshitos   Begriffswahl  
anhand  seiner  Frage  an  die  Tänzerinnen  und  Tänzer:  „How  to  pick  ma,  the  time-­‐‑space?”  (Probe  zu  
΄Die  Wertvolle  Person΄,  28.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Hervorh.  M.W.)  In  der  
Relativitätstheorie  hingegen  ist  von  der  ΄Raum-­‐‑Zeit΄  die  Rede.  Der  Grund  für  Ohno  Yoshito  Rede  
von  einem  ΄Zeit-­‐‑Raum΄  könnte   in  seiner  Betonung  des  Ewigen  Jetzt  als   jener  Dimension   liegen,   in  
der   die   Einheit   von   Zeit,   Raum   und   Energie   alles   Phänomenalen   in   einem   sich   ständig  
veränderndem  Prozess  existiert.  
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bilden.  Ohno  Yoshito   fragte  die  Tanzenden,  wie  schon   in  der  Einleitung  zu  diesem  
Kapitels  erwähnt,  während  einer  Probe  für  ΄Die  Wertvolle  Person΄:  „How  to  pick  ma,  
the  time-­‐‑space?”  Daraufhin  fuhr  er  fort:  „For  the  beginning:  This  is  how  you  come  into  
the   space   and   then   you   start.   [Wir   liefen   in   sehr   raschem   Tempo   auf   die   Bühne,  
stoppten   plötzlich   und   begannen   daraufhin   auf   sehr   langsame   Weise   und   in  
Veränderungen  der  Körperlichkeit  nach  vor  zu  gehen.]  So  everyone  can  be  different;  
the   time  can  be  different.  But   there  must  be   the   change,   there  must  be   changes.“923  
Ohno   Yoshito   verdeutlicht   mit   diesen   Worten,   dass   sich   ma   über  
Transformationsenergie  (Veränderungen  von  Form  und  Rhythmus)  verwirklicht.  Die  
Dimension   des   Zeit-­‐‑Raumes   ist   nicht   vorgeprägt,   sondern   prozessuales  Geschehen  
ständigen  Wandels.  Darin  sehe  ich  eine  erste  Grundlage  zum  Verständnis  von  Frage  
I,   dass   ein   Raum   ΄eine   gerade   oder   runde   Form   bekommt,   weil   eine   Person   auf  
gerade   oder   runde  Weise   geht΄,   denn:   eine   Person   existiert   ebenso   inmitten   eines  
prozessualen   Geschehens   ständigen   Wandels.   Die   zweite   Grundlage   zu   Frage   I  
findet  sich  in  einer  rituellen  Sequenz  wieder,  in  der  Ohno  Yoshito  sagt:  „Here  is  the  
space.   It   exists.   And   you  must  move   inside   every  moment   touching   the   space.   So  
what  is  the  space?  How  will  that  space  be  transformed,  is  the  question.  You  should  
transform  it,  you  must  grasp  it  and  take  it.“924  Betrachten  wir  den  Inhalt  seiner  Worte  
in  drei  Fragen.  (Zur  Orientierung  sei  gesagt,  dass  ich  sie  jeweils  mit  Frage  I  verbinde,  
die  ich  infolgedessen  als  ΄Hauptfrage  I΄  bezeichne.)  Zuerst  stellt  sich  die  Frage:  Was  
bedeutet   es,   dass   der   ΄Raum   hier   ist   und   existiert΄?   Die   Immaterialität   des   leeren  
Raumes   ist   ein   Nicht-­‐‑Erscheinen,   durch   das  Materialität   in   Erscheinung   tritt.   Sein  
Nicht-­‐‑Erscheinen  wiederum,  dass  das  Erscheinen  ermöglicht,   ist  aus  Sicht  des  Butō  
die   Leere.   Somit   ist   der   leere  Raum  eine  Manifestation  der   Leere.  Aus   ebendiesem  
Grund   sagt   Ohno   Yoshito   meinem   Verstehen   nach,   dass   der   ΄Raum   hier   ist   und  
existiert΄.   Die   Leere   ist   aus   Sicht   des   Butō   weder   eine   transzendente   noch   eine  
abstrakte   Dimension   ΄hinter΄   den   Phänomenen,   sondern   die   Phänomene   selbst.  
Demnach   existiert   ein   Energiefeld,   in   dem   alles   ist,   weil   alles   andere   ist   und   aus  
diesem  Grund  ΄ist  der  Raum  hier  und  existiert΄  als  formlose  Manifestation  der  Leere,  
die  zugleich  Form  ist.  Hierin  erschließt  sich  eine  weitere  Grundlage  zum  Verständnis  
von  Hauptfrage  I,  dass  ein  Raum  ΄eine  gerade  oder  runde  Form  bekommt,  weil  eine  
Person   auf   gerade   oder   runde   Weise   geht΄,   denn:   Person   und   Raum   sind  
Manifestationen  der  Leere  in  einem  prozessualen  Geschehen  ständigen  Wandels.  
Eine   weitere   Frage   hinsichtlich   dieser   eben   wiedergegebenen   rituellen   Sequenz  
stellt  sich  aufgrund  von  Ohno  Yoshitos  Aussage,  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  sollen  
den  Raum  berühren,  verändern,  erfassen  und  einnehmen  („you  must  move  inside  every  
moment   touching   the   space”;   „you   should   transform   it,   you   must   grasp   it   and   take   it“).  
Widerspricht   dies   nicht   einer   seiner   vorhergehenden   Bemerkungen,   die   wir   eben  
besprochen  haben?  Hierbei  stellte  er  fest:  „You  shouldn’t  show  yourself.  You  should  show  
the  space.”  Besteht  ein  Unterschied  zwischen  dem  Berühren,  Verändern,  Erfassen  und  
Einnehmen  des  Raumes  versus  einem  Zustand  der  Ichlosigkeit  (΄Sich-­‐‑Nicht-­‐‑Zeigen΄)  
und   der   Nicht-­‐‑Dualität   mit   dem   Raum   (΄Den-­‐‑Raum-­‐‑Zeigen΄)?   Ich   möchte   den  
folgenden  Antwortversuch  mit  unserer  Hauptfrage   I  verbinden:  Solange  der  Raum  
                                                                                                                          
923  Probe   zu   ΄Die   Wertvolle   Person΄,   28.6.2004,   Kamihoshikawa,   SDin:   Hashimoto   Keiko.   Erl.   in  
Klammer  M.W.  
924  Ibid.  
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als   eine   von   der   eigenen   Person   unabhängige   Dimension   erlebt   wird,   besteht   ein  
solcher   Unterschied.   Dann   wird   der   Raum   berührt,   verändert,   erfasst   und  
eingenommen,   weil   er,   als   a   priori   gegeben   angesehen,   eine   tanztechnisch   zu  
nützende  Ebene  darstellt.  Jedoch  im  Verstehen,  dass  der  Raum  keine  von  der  eigenen  
Person  unabhängige  Dimension  besitzt,  dass  er  weder  abstrakt  noch  absolut-­‐‑objektiv  
im  Sinne   einer   eigenständigen  und  beständigen  Natur   ist,  wird  die  Erkenntnis  des  
unterschiedslosen  Unterschieds  zwischen  Raum  und  Person  möglich:  Die  Person  ist  
nicht  die  Person,  der  Raum  ist  nicht  der  Raum  (Dimension  des  Unterschieds);  daher  
ist   die   Person   der   Raum   und   der   Raum   die   Person   (Dimension   des   Nicht-­‐‑
Unterschieds);   aus   diesem  Grund   schließlich   ist   die   Person  wirklich   die   Person   in  
ihrer   Essenz   und   der   Raum   wirklich   der   Raum   in   seiner   Essenz   (Dimension   des  
unterschiedslosen   Unterschieds).   Die   Dimension   des   Unterschieds   entspricht   der  
Position   des   Ich;   die   Dimension   des   Nicht-­‐‑Unterschieds   jener   des   Nicht-­‐‑Ich,   und  
schließlich   die   Dimension   des   unterschiedslosen   Unterschieds   der   des   Selbst.   Dies  
bildet   eine   weitere   Grundlage   zum   Verständnis   zur   Hauptfrage   I,   dass   ein   Raum  
΄eine   gerade   oder   runde   Form   bekommt,   weil   eine   Person   auf   gerade   oder   runde  
Weise   geht΄:   Die   Wirkungsdynamik   des   Selbst   liegt   in   der   Erkenntnis,   dass   alle  
Phänomene  ―  sei  es  der  Raum,  die  Zeit  oder  die  Person  ―  prozessuales  Geschehen  
ständigen   Wandels   sind.   Daher   sollen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   den   Raum  
berühren,   verändern,   erfassen  und   einnehmen,   so  wie   sie   durch  die  wechselseitige  
Durchdringung   von   der   Leere   des   Raumes   berührt,   verändert,   erfasst   und   von  
eingenommen  werden.  Der  Raum   in   seiner  Formlosigkeit   ermöglicht  die  Form,  die  
eine   Person   tanzt;   wenn   deren   Verwirklichung   der   Form   auf   ihrer   gelebten   und  
getanzten  Erkenntnis  der  Formlosigkeit  der  Leere  beruht,  so  sind  sie  und  der  Raum  
eins   geworden:   die   formlose   Gestalt   einer   Person   wird   zur   formhaften  
Gestaltlosigkeit   in   den   leeren   Raum   ΄geboren΄.   (Vergleiche   hierzu   Ohno   Yoshitos  
schon   wiedergegebene   Aussage:   „One   critic   says:   ’To   stand   up   is   to   be   born   into   the  
space.’”)  
Die   dritte   Frage   hinsichtlich   dieser   rituellen   Sequenz   bezieht   sich   schließlich   auf  
Ohno  Yoshitos  Aussage:  „You  must  move  inside  every  moment  touching  the  space.”  Was  
könnte  es  bedeuten,  ΄sich  in  jedem  Augenblick  zu  bewegen  und  dabei  den  Raum  zu  
berühren΄?  Da  Ohno  Yoshito  hier  auch  die  Dimension  der  Zeit  anspricht,  kehre   ich  
an   den   Ausgangspunkt   dieses   Kapitels   zurück,   das   mit   zwei   seiner   Aussagen  
begann.  Wenn  er  nach  dem  Erkennen  von  ma  fragt  („how  to  pick  ma,  the  time-­‐‑space?”),  
so  lässt  sich,  wie  ich  meine,  eine  mögliche  Antwort  in  jener  Bemerkung  finden,  die  er  
über  den  Tanz  von  Kumazawa  Ayaka  machte:  „It  is  the  eternity.  That’s  what  I  want  her  
to   manifest.   The   moment,   the   essence.“   Diese   Worte   deuten   unmittelbar   auf   die  
Verwirklichung  von  ma  hin:  Die  Essenz  liegt  im  Erkennen  der  Zeit-­‐‑Raum-­‐‑Dimension  
als  Selbst  und  somit  als  Manifestation  des  eigenen  Geistes.  Die  Verwirklichung  des  
Selbst  ist  die  Präsenz  im  Ewigen  Jetzt.  Aus  diesem  Grund  sollen  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer   sich   ΄in   jedem  Augenblick  bewegen  und  dabei  den  Raum  berühren΄.  Wenn  
die   Relativitätstheorie   für  makroskopische  Dimensionen   von   der   Veränderung   der  
Raum-­‐‑Zeit-­‐‑Struktur   durch   Materie   und   umgekehrt   im   Bereich   der  
Lichtgeschwindigkeit   handelt,   geschieht   dies   hier   in   der   ΄mikroskopischen΄  
Dimension:  Indem  sich  alle  Phänomene  wechselseitig  bedingen  sowie  nichts  für  sich  
alleine   und   beständig   existiert,   ist   aus   Sicht   des   Butō   kein   absoluter,   a   priori  
gegebener   Raum   sowie   keine   absolute,   a   priori   gegebene   Zeit   vorhanden.   So   wie  
     335  
Dōgen  vorhin  von  „meiner  eigenen  wahren  Zeit“  sprach,  so  ist  jede  Person  ΄ihre  wahre  
Zeit΄,  die  sich  in  ΄ihrem  wahren  Raum΄  bewegt  ―  jedoch  sind  sowohl  diese  Zeit  als  
auch   der   Raum   gleichermaßen   subjektiv   wie   universell.   Daher   sind   eine   Tänzerin  
beziehungsweise   ein   Tänzer,   der   Tanz   sowie   der   Zeit-­‐‑Raum   nicht   voneinander  
getrennt,   sondern   befinden   sich   in   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   des   Selbst.  
Relativ   besehen   gibt   es   einen   Raum,   absolut   besehen   jedoch   nicht,   sondern   eine  
Energieform,   in   der   jedes   Phänomen   durch   die   Gleichheit   mit   allen   anderen  
Phänomenen   in   völliger   wechselseitiger   Durchdringung   existiert.   Relativ   besehen  
gibt   es   eine   vergehende   Zeit,   absolut   besehen   jedoch   nicht,   sondern   eine  
Energieform,   in  der  alles  Erleben  und  Erfahren  sich   im  Ewigen  Jetzt  ereignet.  Daher  
ist   die   wechselseitige   Durchdringung   aller   Phänomene   eine   relative   Veränderung  
von  deren  Zeit  und  Raum  in  einem  Energiefeld,  dessen  Potentiale  sich  fortwährend  
wandeln,  während  dies  absolut  besehen  im  Ewigen  Jetzt  geschieht.  Demzufolge  sollen  
sich   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ΄in   jedem   Augenblick   bewegen   und   dabei   den  
Raum  berühren΄.  So  bildet  dieser  Aspekt  eine  weitere  Grundlage  für  das  Verständnis  
unserer   Hauptfrage   I,   warum   ein   Raum   eine   ΄gerade   oder   runde   Form   bekommt,  
weil  eine  Person  auf  gerade  oder  runde  Weise  geht΄.    
ad   II  &   III.)   Kommen  wir   auf   die   nächsten   beiden   (Haupt-­‐‑)Fragen   aufgrund   der  
Einheit   von   Zeit   und   Raum   gemeinsam   zu   sprechen.   Sie   lauten:   Was   könnte   es  
bedeuten,  dass  eine  Tänzerin  bzw.  ein  Tänzer  imstande  ist,  jeglichen  Raum  ΄in  ihren  
bzw.   seinen   Körper   aufzunehmen΄?  Wieso   ist   es   von  Wichtigkeit,   gemeinsam  mit  
dem  Publikum   ΄Zeit   zu   erfahren΄?  Ohno  Yoshito   sagt:  „By  only  dancing  around  with  
our  bodies  we  can  do  nothing  but  if  we  take  all  space  into  our  body  it’s  the  unknown,  and  we  
can  experience  time  with  the  audience.  That  is  very  important.  So,  we  have  to  practice  to  get  
the  whole  space.“  Er  unterscheidet  hier  zwischen  dem  ΄Herumtanzen  mit  dem  eigenen  
Körper΄  und  der  Fähigkeit,  den  ΄gesamten  Raum  in  den  eigenen  Körper  aufnehmen  
zu  können΄.  Während  ersteres,  seinen  Worten  gemäß,  nicht  zur  Verwirklichung  des  
Butō  führt,  ist  zweiteres  das  ΄Unbekannte΄,  dass  zur  Folge  habe,  gemeinsam  mit  dem  
Publikum  Zeit  erfahren  zu  können.  Wenn  wir  die  Dimension  dieses  ΄Unbekannten΄  
im   Kontext   des   rituellen   Geschehen   betrachten,   das   eine   Entwicklung   hin   zur  
Ichlosigkeit  darstellt,  so  ist  ein  ΄Unbekanntes΄  für  das  Ich,  jedoch  das  ΄Bekannte΄  für  
das  Selbst.  In  diesem  Sinne  besteht  dieses  ΄Unbekannte΄  meiner  Ansicht  nach  in  der  
Realisation  der  Nicht-­‐‑Dualität   durch  die   Entwicklung   zur   Ichlosigkeit.  Dadurch   ist  
der   Raum,   in   dem   sich   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   bewegen,   nicht   von   ihnen  
getrennt  ―  der  Raum  ist  in  ihnen,  so  wie  sie  im  Raum  sind.  Diese  Nicht-­‐‑Dualität  von  
Raum  und  Person  hat  zur  Folge,  dass  die  Tanzenden,  gemeinsam  mit  den  ihren  Tanz  
erlebenden  Personen,  Zeit  erfahren.    
Hierbei   ist   die   Frage   von   Interesse,   um   welche   Art   der   Zeit-­‐‑Erfahrung   es   sich  
handelt.  Zukünftige  Zeit  kann  nicht  erfahren  werden,  da  sie  noch  nicht  erlebbar  ist;  
vergangene   Zeit   kann   nicht   mehr   erfahren   werden,   da   sie   schon   erlebt   wurde;   so  
bleibt   die   gegenwärtige   Jetzt-­‐‑Zeit,   die   in   jedem   Augenblick   erlebt   wird.   Ohno  
Yoshito   formuliert   dies   nachdrücklich:  „You  must  move   inside   every  moment   touching  
the  space.“  Ihm  ist  es  um  diese  Präsenz  im  Jetzt  zu  tun,  in  der  sich  die  Einheit  des  Zeit-­‐‑
Raumes   manifestiert:   das   ΄Sich-­‐‑Bewegen΄   in   jedem   Augenblick   ermöglicht   es,   den  
Raum,  in  dem  eine  Person  tanzt,  ΄zu  berühren΄  ―  darin  liegt  die  Verwirklichung  der  
Jetzt-­‐‑Präsenz   des   Selbst.   Die   relative   Erfahrung   des   Zeit-­‐‑Raumes   wird   durch   die  
Bewegungen  von  Körpern  erzeugt,  die   im  Raum   ihre  Position  verändern.   Ihre   sich  
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verändernden  Bewegungen  und  Positionen   im  Raum   führen   zu   einer  Unterteilung  
der  Zeit  in  Vergangenheit,  Gegenwart  und  Zukunft.  Ohno  Yoshito  hingegen  spricht  
von  einer  Erfahrung  des  Zeit-­‐‑Raums  als  einer  Bewegung   im   Jetzt  der  Gegenwart  ―  
denn  die  einzig  mögliche  Erfahrung,  die  erlebt  werden  kann,  ist  die  im  Jetzt  des  Zeit-­‐‑
Raumes.   Dadurch   kann   eine   Person   erkennen,   dass   Tanz,   Zeit,   Raum   sowie   alle  
Phänomene   des   Universums   im   Jetzt   existieren.   In   der   Erfahrung   des   Jetzt  
manifestiert   sich   das   Leer-­‐‑Werden   von   dualistischen   Vorstellungen:   Die   Grenzen  
zwischen   ΄Innenraum΄   und   ΄Außenraum΄,   zwischen   Uhr-­‐‑Zeit   (in   ihrer   linearen  
Dimension  von  der  Vergangenheit  über  die  Gegenwart   in  die  Zukunft  hinein)  und  
Jetzt-­‐‑Zeit  (in  ihrer  Dimension  als  Ewiges  Jetzt)  können  sich  auflösen.  Daher  hält  Ohno  
Yoshito   fest:   „When   I   become   empty,   any   kind   of   thing   comes   out   from   inside   of  
me.”925  Durch  die  Verwirklichung  der  Leere  existiert  keine  Trennung  mehr  zwischen  
΄hier΄  und  ΄dort΄,  zwischen  ΄mir΄  und  dem  ΄Raum΄  oder  ΄mir΄  und  der  ΄Zeit΄,  weil  es  
kein   ΄Ich΄  mehr  gibt,  das  auf   absolute  Weise   ΄mein,  mich,  mir΄   sagen  könnte.   Jedes  
Phänomen   existiert   aus   Sicht   des   Butō   in   wechselseitiger   Bedingtheit   mit   jedem  
anderen  Phänomen,  alles  ist,  weil  alles  andere  ist;  jedes  Phänomen  ist  Zeit  wie  jedes  
andere   Phänomen   Zeit   ist;   jedes   Phänomen   ist   Raum  wie   jedes   andere   Phänomen  
Raum   ist  ―  und  Raum  und  Zeit   sind  Manifestationen   der   Leere  wie   jedes   andere  
Phänomen.   In   diesem   Sinne   ΄leer΄   von   einem   substanzhaften   Ich-­‐‑Bewusstsein   zu  
werden,  wie  es  Ohno  Yoshito  anspricht,  verweist  darauf,  dass   jedes  Phänomen  das  
andere  enthält,  durch  es  existiert  und  demzufolge  alles  aus  einer  Person  ΄von  innen  
nach  außen  kommen  kann΄  („any  kind  of  thing  comes  out  from  inside  of  me”).  Die  Person  
wie   jedes   andere   Phänomen   enthält   alles   andere,   weshalb   Ohno   Yoshito   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern  vermittelt:  „In  each  of  us  are  so  many  different  things.  […]  
In  one  person,   in  one  body   there   are   lots   of   sceneries,   lots   of   scenes   are   already   in  
it.”926  Die  Worte  des  chinesischen  ch’an-­‐‑Meisters  Hui-­‐‑neng  ??  (jap.  Enō,  638-­‐‑713)  in  
einer   seiner   überlieferten   Reden   aus   dem   ihm   zugeschriebenen   ΄Podium-­‐‑Sūtra   des  
Sechsten   Patriarchen΄   (chin.:   Liu-­‐‑tsu   t'ʹan-­‐‑ching;   jap.   Rokuso   dangyō   ???? )  
verbinden  sich  mit  Ohno  Yoshitos  Aussagen  hinsichtlich  der  Wirkungsdynamik  der  
Leere:  
  
Das  wunderbare  Wesen  des  Universums  ist  ursprünglich  Leere,  ohne  ein  einziges  Ding,  das  
man  ergreifen  und  festhalten  könnte.  Die  wirkliche  Leere  des  eigenen  Wesens  ist  genauso.  
[...]   Verehrte   Zuhörer,   die   große,   weite   Leere   des   Universums   enthält   alle   Zehntausend  
Dinge  [die  gesamte  sichtbare  Welt],  Farben  und  Formen.  Sie  enthält  die  Sonne,  den  Mond,  
die  Sterne,  Berge,  Flüsse,  Quellen  und  Schluchten,   sämtliche  Bäume,   schlechte  Menschen,  
gute   Menschen,   schlechte   Dinge,   gute   Dinge,   das   Paradies,927   die   Hölle,928   den   ganzen  
                                                                                                                          
925  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din:  Okamoto  Emi.  
926  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  26.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
927  Analogien  zu  Paradiesvorstellungen  wie  sie  in  den  abrahamitischen  Religionen  auftreten,  finden  
sich  unter  anderem  im  Amida-­‐‑Buddhismus,  der  sich  im  8.  Jh.  mit  der  ch’an-­‐‑Tradition  verband  (vgl.  
Schmidt-­‐‑Leukel  2001a  &  c).    
928  In   der   traditionellen   buddhistischen   Mythologie   existieren   Haupt-­‐‑   und   Nebenhöllen,   die   als  
ungünstigste  Form  der  Wiedergeburt  gelten  und  somit  nicht  von  ewiger,  doch  aber   langer  Dauer  
sind  (vgl.  Schmidt-­‐‑Leukel  2001b).  Umehara  Takeshi  ???  (1996:18f.)  vertritt  in  einer  Studie,  in  der  
er   sich   mit   mit   dem   Konzept   der   Hölle   im   japanischen   Buddhismus   und   dessen   kulturellen  
Auswirkungen  befasst,  die  These,  dass  die  Hölle  weniger  als  ein  realer  Ort  betrachtet  wird,  in  den  
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großen  Ozean,   der   Berg   Sumeru929  und  die   anderen   ihn   umgebenden  Berge.   Sie   sind   alle  
inmitten  dieser  Leere.  Die  Leere  des  Wesens  der  Menschen  ist  genauso.  Verehrte  Zuhörer,  
das  eigene  Wesen  enthält  alle  Zehntausend  Dinge.  Dies  ist  ΄groß΄.  Die  Zehntausend  Dinge  
sind  alle  in  eurem  eigenen  Wesen.  [...]  Verehrte  Zuhörer,  das  Ausmaß  des  Geistes  ist  weit  
und  groß  und  durchdringt  das  ganze  Universum;  wenn  er   sich  manifestiert,   ist   alles  klar  
und   hell,   und   alles   ist   erkannt   (das   Einswerden  mit   allem,   zu   allen   Zeiten   und   an   allen  
Orten).   Alles   ist   zugleich   eins,   und   eins   ist   alles.   [...]   Wenn   das   eigene   wahre   Wesen  
natürlich  wirkt,  dann  ist  dies  die  eine  Wahrheit  und  gleichzeitig  die  ganze  Wahrheit.  Dies  
wird  das  freie  Wirken  des  Wahren  Wesens  genannt.930  
  
Aufgrund   seiner   Einsicht   in   die   Leere,   vermag   Ohno   Yoshito   als   Butō-­‐‑Meister   zu  
sagen:  „Take  the  corners  of  a  space.  Catch  these  corners,  then  we  can  do  very  joyful  moving.  
We   show   the   theatre   as   our  moving   line   and   if  we  go   in   a   round   form   the   theatre   becomes  
round.   If  we   go   straight   the   theatre   becomes   straight.   The   theatre   is   like   this.   So   the   space  
depends  on  us.  ’I  went  to  Kazuo  Ohno’  s  studio  tonight.  So,  I  came  there  and  took  the  studio  
very  deeply  into  my  body,  my  bodies  soul’―you  can  say  that.  If  we  try  that  we  can  take  any  
kind  of  space  into  our  body.  The  hight  goes  up  and  your  footprint  goes  down  to  the  ground.  So  
we   can   take   the   space   into   our   body―any   kind   of   course:   an   opera   house,   an   avant-­‐‑garde  
theatre―we   can   take   any   kind   of   theatre   into   our   body.   So,   if   the   hand   follows   something  
everything   goes   into   our   hand.“   Sei   es,   dass   sich   die   Nicht-­‐‑Dualität   im   ΄Fangen   der  
Ecken  des  Raumes΄  oder  durch  seine  Veränderung  ausdrückt,  indem  ein  Raum  eine  
΄gerade  oder   runde  Form  bekommt,  weil  eine  Person  auf  gerade  oder   runde  Weise  
geht΄,   sei   es,   dass   sich   die   Nicht-­‐‑Dualität   durch   das   ΄In-­‐‑den-­‐‑Körper-­‐‑Nehmen΄  
jeglichen   Raumes   zeigt  ―   stets   ist   in   Ohno   Yoshitos  Worten   die   Rede   von   jenem  
„Einswerden  mit  allem,  zu  allen  Zeiten  und  an  allen  Orten“,  von  dem  Hui-­‐‑neng  als  der  
Verwirklichung  der  Leere  spricht.  Und  ebendiese  Verwirklichung  geschieht  im  Jetzt,  
weshalb  Dōgen  sagt:  „Alle  Dinge  existieren   in  uns  selbst.   [...]  Die  ganze  Welt   ist   in  
uns  enthalten.  Das  ist  das  Prinzip  ΄Wir,  wir  selbst,  sind  Zeit.΄931  Alles  existiert  in  der  
Gegenwart,  in  dir  selbst.“932  
Damit   möchte   ich   die   Besprechung   der   drei   eingangs   gestellten   Fragen  
abschließen.  Führen  wir   aber  unsere  Thematik   fort  und  wenden  uns   im  Folgenden  
einer   weiteren   rituellen   Sequenz   zu.   Bevor   Ohno   Yoshito   hierbei   eine   sphärische  
Musik  einspielte  und  wir  zu  tanzen  begannen,  sagte  er:  
  
Just  stand.  Just  look  at  the  space.  Just  stand  up,  do  nothing,  just  feel  the  space.  Look  at  this  
space.  The  meaning  of   the   look   is   in   this  case:  Don’t   look  around   like   that―just   look  and  
feel   this:  What  surroundings  are  around  yourself.  The  surroundings  come  into  your  body  
through  your  looking.  Look  around  very  closely.  Look  at  the  space  and  the  floor  also.  All  
these  phenomena  come  into  your  body.  That  is  a  very  important  point  to  look  at  the  space.  
If  we  once  get  it,   it  becomes  our  costume  to  look  around.  So  it’s  very  important.  That  you  
are  here  or   I  am  here   is   through   that  act  of   looking  around  closely  at  your  surroundings.  
                                                                                                                          
eine   Person   nach   ihrem   Tod   gelangt,   sondern   als   eine   Dimension,   die   in   der   Conditio   humana  
selbst  existiert.    
929  Er  gilt  gemäß  der  buddhistischen  Mythologie  als  Mittelpunkt  der  Welt  (vgl.  Everding  2001).    
930  1989   [Entstehungszeitraum   undat.;   vgl.   Lebensdaten:   638-­‐‑713]:109f.,   Übers.:   Jarand.   Hervorh.          
u.  Erg.  in  runder  Klammer  wie  im  Org.  
931  1977  [1240]:91,  Übers.:  Eckstein,  Hervorh.  wie  im  Org.  
932  Ibid.:  93.  
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Feel  and  look  into  your  body.  All  things  come  into  your  body.  Another  world’s  body  comes  
from  looking.933    
  
Mit  seinen  Worten  spricht  Ohno  Yoshito  die  Essenz  des  gegenwärtigen  Augenblicks  
an,   weil   das   Vermögen,   den   ΄ganzen   Raum   im   eigenen   Körper   aufnehmen   zu  
können΄,  in  der  völligen  Transformation  eines  dualistischen  Geistes  begründet  liegt.  
Auf  diese  Weise  wird  es  möglich,  wie  vorhin  besprochen,   ΄im  Raum  zu   leben΄  und  
den   ΄Raum   zu   zeigen΄,   weil   die   ΄Zeit   erfahren   werden   kann΄,   die   jetzt   ist.   In   in  
Anlehnung   an   Dōgens   ΄Sein-­‐‑Zeit΄   (s.S.   331)   gesprochen:   Zeit   ist   Existenz   und  
Existenz   ist   Zeit.   Wenn   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   diese   Weise   zu   sehen  
vermögen,   kommen   ΄alle   Phänomene   in   ihren   Körper΄   („the   surroundings   come   into  
your  body  through  your  looking“).  Dort  sind  sie   immer  schon  gewesen,  weil  aus  Sicht  
des  Butō  die   subjektive   Identität   einer  Person  auf  der  universellen,  wechselseitigen  
Durchdrungenheit  mit   allen   anderen  Phänomenen  beruht.  Ohno  Yoshito  merkt   an:  
„If  we  once  get   it,   it  becomes  our  costume   to   look  around.“  ―  Dieses   ΄Kostüm΄   ist  diese  
subjektiv-­‐‑universelle   Identität.   Und   so   vermag   er   auch   festzustellen:   „That   you   are  
here  or  I  am  here   is  through  that  act  of   looking  around  closely  at  your  surroundings.“  Alle  
Phänomene   sind,   weil   alle   anderen   Phänomene   sind,   alles   existiert   durch   alles  
andere  andere.  Wenn  eine  Person  diese  Dimension  der  Butō-­‐‑Kosmologie  mit   ihrem  
ganzen  So-­‐‑Sein  und  ihrer  Entwicklung  nicht-­‐‑dualistischens  Sehens  realisiert,  hat  sie  
buchstäblich  jenen  ΄anderen΄,  weil  Leeren  Körper  verwirklicht,  von  dem  Ohno  Yoshito  
spricht:   „Another   world’s   body   comes   from   looking.“   Und   ebendieser   Körper   einer  
Tänzerin  beziehungsweise  eines  Tänzers  ist  ―  um  damit  zu  Ohno  Yoshitos  früheren  
Aussagen   zurückzukehren   ―   imstande,   ΄jeglichen   Raum   aufzunehmen΄   und  
gemeinsam  mit  dem  Publikum  eine  Erfahrung  der  Jetzt-­‐‑Zeit  zu  erleben.  
  
N i c h t – D u a l i t ä t   a l s   E w i g e s   J e t z t 
  
Betrachten   wir   in   diesem   zweiten   Bereich   des   Kapitels   zum   Zeit-­‐‑Raum   die  
Dimension   des   Ewigen   Jetzt   näher   als   bisher.   Dazu   möchte   ich   mit   einer  
grundlegenden   Anmerkung   beginnen:   Ohno   Yoshito   geht   nicht   von   einem  
Zeitbegriff  aus  wie  er  beispielsweise  im  christlichen  Kontext  in  Gestalt  eines  ewigen  
Leben   nach   dem   Tod   vorhanden   ist.   Ein   solcher   ist   durch   die   Existenz   Gottes  
bestimmt.   Infolgedessen   ist   er   von   einem   Beginn   geprägt   [„im   Anfang   schuf   Gott  
Himmel   und   Erde“934]   sowie   von   einem   Ende,   das   in   die   Ewigkeit   einmündet  
[„damit   jeder,  der   (an   ihn)  glaubt,   in   ihm  das   ewige  Leben  hat“935].  Ohno  Yoshitos  
Rede   vom  Ewigen   Jetzt,   wie   sie   etwa   in  Hinblick   auf   Kumazawa  Ayakas   Tanz   am  
Beginn  dieses  Kapitels  zum  Ausdruck  kommt   („it   is   the  eternity   […]  the  moment,   the  
essence”),   wohnt   eine   andere   Zeitvorstellung   inne,   die   durch   den   buddhistischen  
Kontext   verstehbar  wird.  Wenn  der  Zen-­‐‑Meister  Dōgen  hinsichtlich  der   ΄Sein-­‐‑Zeit΄  
festhält,   „die   ewige  Gegenwart   enthält   den   grenzenlosen  Raum,   außerhalb   von   ihr  
existiert   nichts“936  wird   dies   offensichtlich.   Hier   besitzt   die   Zeit   keinen   linearen  
Anfangs-­‐‑   und   Endcharakter,   sondern   existiert   gemeinsam   mit   dem   Raum   im  
gegenwärtigen  Augenblick.  Diese  Sein-­‐‑Zeit  als  ewige  Gegenwart  wird  dadurch  zur  
                                                                                                                          
933  Workshop,  10.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Itō  Sayuri.  
934  [Die  Heilige  Schrift]  2001,  Gen:1.  
935  Ibid.,  Joh.  3,15.  Klammersetzung  wie  im  Org.    
936  1977  [1240]:93,  Übers.:  Eckstein.  
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Manifestation  der  Leere,  weil   es  keine  göttliche   Instanz  gibt,  durch  welche  die  Zeit  
entstanden   wäre   und   sich   für   jede   Person   nach   ihrem   Tod   zur   Ewigkeit  
transformiert.937    Die  Zeit  ist  daher  keine  von  außen  kommende  Substanz,  sondern  in  
sich   substanzlos   und   leer   von   einer   Eigennatur.   Dadurch   liegen   Zukunft   und  
Vergangenheit   im  Ewigen  Jetzt  der  Gegenwart  begründet,   in  dem  alles  Erleben  und  
Erfahren   stattfindet.   Zukünftige   Zeit   kann   noch   nicht,   vergangene   Zeit   nicht  mehr  
erfahren  werden,  gegenwärtige  Zeit   jedoch  wird  erfahren.  Es  ist  die  Gegenwart  des  
Jetzt,  die  beide  Richtungen  der  Zeit  umschließt.  
„Jeder  Augenblick  enthält  die  ganze  Welt“,  erklärt  Dōgen  zur  Sein-­‐‑Zeit,  und  fügt  
hinzu:   „Wenn  wir   dieses   Verständnis   erreichen,   erkennen  wir   die  Wichtigkeit   von  
jeglichem   Tun;   ein   Grasblatt,   jeder   einfache   Gegenstand,   jedes   lebendige   Ding   ist  
untrennbar   von   der   Zeit.   Die   Zeit   enthält   jedes   Wesen   und   alle   Welten.“938  Ohno  
Yoshito  drückt  dies  auf  seine  Weise  aus:  „You  must  move  inside  every  moment  touching  
the  space.“   Jede  Bewegung,   jeder  Atemzug  während  des  Tanzes   ist  untrennbar  vom  
Augenblick,   in   dem   „jedes  Wesen   und   alle  Welten“   enthalten   sind.   Dies   ist   meinem  
Verstehen   nach   die   Essenz,   von   der   Ohno   Yoshito   in   Hinblick   auf   Kumazawa  
Ayakas   Tanz   spricht.   Es   ist   diese   Ewigkeit   des   Jetzt,   in   der   sich   das   Konzept   einer  
linear   forschreitenden  Zeit   in   ihrer  Unterteilung   in  Vergangenheit,  Gegenwart   und  
Zukunft   zugunsten   einer   Jetzt-­‐‑Präsenz   auflöst,   in   der   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  
ihren  Butō  entfalten  sollen.  Indem  sie  Ohno  Yoshito  motiviert,   in   jedem  Augenblick  
zu   tanzen,   wird   deutlich,   dass   gemäß   seiner   Butō-­‐‑Kosmologie   die   Zeit   aufgrund  
ihrer  Substanzlosigkeit  sowohl  in  jedem  Augenblick  ist  als  auch  jeder  Augenblick  ist.  
Aus   dieser   Perspektive   besehen,   ist   Zeit   unbeständiges,   zyklisches  Geschehen,   das  
sich   von   Augenblick   zu   Augenblick   beziehungsweise   im   Moment   ereignet   und  
darum   unentwegt   entsteht   und   vergeht.   Wäre   dem   nicht   so,   hätte   die   Zeit   eine  
absolut   eigenständige,   unabhängige   und   beständige   Substanz,   die   linear  
fortschreitet.   Die   ΄absolute΄   Zeit   im   Butō   jedoch   ist   das   Ewige   Jetzt.   Die   relative  
Dynamik  der  Zeit  schreitet   linear  fort,   ihre  absolute  Dynamik  findet  sich  im  Ewigen  
Jetzt.  Demzufolge  sollen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  ihren  Butō  darin  verwirklichen  
und  ΄in  jedem  Augenblick΄  tanzen.  So  kann  es  möglich  werden,  die  Essenz  der  Jetzt-­‐‑
Zeit  zu  erfahren,  in  der  „jedes  Wesen  und  alle  Welten“   liegen  ―  oder  mit  den  Worten  
Ohno  Yoshitos  gesprochen:  „All  things  come  into  your  body.  Another  world’s  body  comes  
from   looking.”   Sodann   erschließt   sich   die   Erkenntnis   zu   Dōgens   vorhin   zitierter  
Aussage:  „Alle  Dinge  existieren  in  uns  selbst.  [...]  Die  ganze  Welt  ist  in  uns  enthalten.  Das  
ist   das   Prinzip   ‚Wir,   wir   selbst,   sind   Zeit.’   [...]   Alles   existiert   in   der   Gegenwart,   in   dir  
selbst.“   Auf   Basis   dieser  Worte   bilden   alle   bisher   besprochenen   Ebenen   zum   Zeit-­‐‑
Raum   eine   Einheit   ―   sei   es   Yamaguchi   Kenjis   Rede   von   der   ΄Gravitation   in  
Spiralform΄   als   Verbindung   zwischen   Person   und   Erde   beziehungsweise   zwischen  
                                                                                                                          
937  Die  mystische  Tradition  einer  monotheistischen  Religion  wie  der  des  Christentums  jedoch  weiß  
auf   ihre   Art   um   diese   Dimension   einer   ewigen   Gegenwart.   So   etwa   schreibt   der   christliche  
Dichterphilosoph  Angelus  Silesius  [Johannes  Scheffler]  im  17.  Jahrhundert:  
  
Jch  selbst  bin  Ewigkeit  /  wann  ich  die  Zeit  Verlasse  /  
Und  mich  in  GOtt  /  und  GOtt  in  mich  zusammen  fasse.  
  
Zeit  ist  wie  Ewigkeit  /  und  Ewigkeit  wie  Zeit  /  
So  du  nur  selber  nicht  machst  einen  unterscheid.  
  
(1984:  [in  genannter  Reihenfolge]  1,13;  1,47;  Zeichen-­‐‑  u.  Zeilensetzung  wie  im  Org.)    
938  1977  [1249]:91f.,  Übers.:  Eckstein.  
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dem   Sonnensystem   und   dem   Zentrum   des   Milchstraßensystems   sowie   seiner  
Feststellung,  dass  eine  Beziehung  mit  diesem  Zentrum  möglich  sei,  wenn  eine  Person  
der  der  Schwerkraft  auf  ΄leichte  Weise΄  folgt;  seien  es  Ohno  Yoshitos  Aussagen,  die  
Tänzerinnen  und  Tänzer   sollen   ΄im  Raum   leben΄,   ΄den  Raum  zeigen΄  und   im  Tanz  
΄nichts  auszudrücken΄;  sei  es  jene  Aussage  von  ihm,  dass  sie  eine  ΄Konversation  mit  
dem   eigenen  Herzen   und  der  Wand΄   beginnen   sollen,   um   zu   realisieren,   dass   ΄ein  
Raum  eine  gerade  oder  runde  Form  bekommt,  weil  sie  auf  gerade  oder  runde  Weise  
gehen΄  oder  sei  es  jene  Aussage,  dass  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  jeglichen  Raum  in  
ihren  Körper  aufnehmen  können  und  somit  gemeinsam  mit  dem  Publikum  Jetzt-­‐‑Zeit  
erfahren.  In  all  diesen  Worten  spiegelt  sich  die  Dimension  von  ma  als  der  Leere  von  
Raum   und   Zeit   und   letztlich   die   Essenz   des   Ewigen   Jetzt   wider.   Sie   geht   mit   der  
Erkenntnis  einher,  dass  jedes  Phänomen  sowohl  im  Jetzt  existiert  als  auch  aufgrund  
seiner  wechselseitigen  Durchdringung  mit  allen  anderen  Phänomenen  im  Jetzt  alles  
Phänomenale   in   sich   selbst   enthält,   weil   es   keine   dualistische   Dimension   eines  
΄Innen΄  und  ΄Außen΄  mehr  gibt.  
Die   gegenteilige   Erfahrung   bestünde   in   der   Absolutsetzung   des   Zeit-­‐‑Charakters  
als   Linearität,   die   sich,   getrennt   von   der   eigenen   Person,   als   eine   in   Zukunft  
gerichtete,  objektive  Bewegung  darstellt.  Im  Butō  indes  wird  die  subjektive  Zeit  jedes  
Phänomens  hervorgehoben,  die  in   jedem  Augenblick  neu  entsteht  und  vergeht.  Die  
Manifestation   des  Nicht-­‐‑Bewusstseins   liegt   in   diesem   improvisatorischen   Tanz   des  
Augenblicks,   der   in   jedem   Augenblick   existiert   und   sich   dabei   stets   von   der  
vorangegangenen  körperlich-­‐‑geistigen  Bewegung  löst.    
Ishii  Mitsutaka,  der  gemeinsam  mit  Ohno  Yoshito  in  der  ersten  Butō-­‐‑Gruppe  unter  
Hijikata  Tatsumi  tanzte,  sagt   in  diesem  Sinne  über  die  Verbindung  zwischen  Raum  
und  Zeit  im  Butō:  „Watch―everything  touching―now,  this  time.  Hic  et  nunc.  So  this  
is  the  only  time:  Here  and  now.  Like  this,  he?  So  all   this   is  connected  each  time.”939  
Von   dieser   wechselseitiger   Bedingtheit   aller   Phänomene   in   der   unmittelbaren  
Gegenwart   des  Hier  &   Jetzt   ausgehend,  möchte   ich   diese   Betrachtung   zum  Ewigen  
Jetzt   mit   der   Teil-­‐‑Wiedergabe   einer   rituellen   Sequenz   abrunden.   Inhalt   dieser  
rituellen   Sequenz   war   es,   die   Distanz   von   rund   zehn   Metern   im   Studio   in   zehn  
Minuten  auf  sehr  langsame  Weise  gehend  zurückzulegen.  Bevor  Ohno  Yoshito  eine  
sphärische  Musik   einspielte,  die   er      als   ΄Timewind΄940  bezeichnet,   sagte   er:   „As  you  
need  to  take  ten  minutes,  you  need  to  calculate  one  step.  Then  that  one  step  will  be  
the   one   step   in   the  whole   space   and   time.   And   one   such   step   is   possible   and   just  
walking   is  also  possible.  So   this   is   just  ordinary   [er  geht  auf  alltägliche  Weise].  But  
ten  minutes  is  not  ordinary.  So  you  need  to  pull  the  movement  or  energy.”941  Durch  
die   Erfahrungsdimension   dieser   rituellen   Sequenz   können   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer   ihren   gewohnten  Rhythmus   der   Zeiterfahrung   verlassen.  Dies   ist  mit   einer  
Transformation   der   relativen   Zeit   (Vergangenheit-­‐‑Gegenwart-­‐‑Zukunft)   zugunsten  
der   aus   Sicht   des   Butō   ΄absoluten΄   Zeit   (Ewiges   Jetzt)   verbunden.   Auf   diese  Weise  
kann  ein  Schritt,  wie  Ohno  Yoshito  es  ausdrückt,  zu  einem  Schritt  ΄im  ganzen  Raum  
und  in  der  ganzen  Zeit΄  werden.  Um  dies  zu  verwirklichen,  sollen  die  Tänzerinnen  
                                                                                                                          
939  Dialog,  19.7.2004,  Tōkyō.  
940   Entnommen   einem   CD-­‐‑Album   von   Klaus   Schulze   mit   dem   Titel   ΄Timewind΄   (1975).   Das  
angesprochene   Stück   selbst   trägt   den   Titel   ΄Bayreuth   Return΄   (CD   I,   Titel   1,   30:32   Min.).   Ohno  
Yoshito  weist  auf  diese  Komposition  stets  mit  dem  Albumtitel  hin.  
941  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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und  Tänzer  ΄die  Energie  bewahren΄.  Ohno  Yoshito  spricht  hier  von  tame  ??,  dass  er  
folglich  als  „Bewahren  der  Energie“942  wiedergibt.  Hierbei  handelt  es  sich  um  einen  
Begriff  aus  der  Tradition  des  Nō  und  Kabuki  ???,943  dessen  Verb  tameru  ???  ist.  
Der  Regisseur  und  Theateranthropologe  Eugenio  Barba  weist  darauf  hin,  dass  tameru  
durch  Schriftzeichen  sowohl  mit  dem  Bedeutungsinhalt  des   ΄Anwachsens΄  als  auch  
des   ΄Beugens΄  wiedergegeben  werden  kann.  Als   Sinnbild  nennt   er   ein  Bambusrohr  
im  Sinne  seiner  gleichzeitigen  Flexibilität  und  Widerstandskraft.944  Von  tameru   leitet  
sich  der  Begriff  tame  ab  und  bildet  einen  Terminus,  um  die  szenische  Präsenz  im  Nō  
oder   Kabuki   zu   beschreiben.   Demzufolge   wird   davon   gesprochen,   ob   eine   Person  
tame  verwirklicht  oder  nicht.945  So   ist  die  Realisation  von   tame   auch  eine  Grundlage  
des  Butō,  die  mit  der  Erkenntnis  von  ma  als  der  Leere  von  Raum  und  Zeit  einhergeht.  
Körperlich  besehen  ist  tame  die  Verwirklichung  einer  Identität  von  Gegensätzen  wie  
sie   sich   in   der   Fotografie   Tatsumi   Hijikatas   zeigt   (s.S.   124).   Bezogen   auf   diese  
rituellen  Sequenz  hieße  dies,  den  Gegensatz  der  Energie  der  vorwärts  ausgerichteten  
Bewegung  mit  der  durch  ihre  Langsamkeit  zugleich  wirkenden  ΄bewahrten΄  Energie  
im  Körper  zu  vereinen.  Es  entsteht  folglich  eine  Dynamik  unterschiedlich  wirkender  
Energien,  die  sich  aber  ergänzen,  weil  sie  in  einem  Körper  wirksam  werden.    
Betrachten   wir   im   Folgenden   diese   Sinndimension   von   tame   mittels   einer  
Erzählung  von  Ohno  Yoshito.  Er  gab  sie   in  Hinblick  auf  die  Essenz  dieses  Energie-­‐‑
Prinzips  im  Rahmen  der  eben  geschilderten  rituellen  Sequenz  wieder.  Zuvor  möchte  
ich   einige   Worte   zu   ihrem   Kontext   einfügen:   Die   deutsche   Tänzerin   und  
Choreografin   Pina   Bausch   (1940-­‐‑2009)   war   mit   Ohno   Kazuo   und   Ohno   Yoshito  
befreundet.  Als  sie   im  Sommer  2004  mit  einer  Performance   in   Japan  war,   trafen  sie  
sich   in  einem  Hotel   in  Tōkyō.  Am  Abend  erzählte  uns  Ohno  Yoshito   im  Workshop  
was  geschah,  als  sich  Pina  Bausch  und  sein  Vater  wiedersahen:  
  
She   came   to   Kazuo   and   it   was   not   like   that   [Ohno   Yoshito   macht   eine   schnelle  
Gehbewegung   nach   vorwärts]:   ’Oh,   Kazuo   Ohno,   hey!   Hey!’   The   time   she   had   spent  
waiting   for   that  moment  was   really   there  when  she  arrived.   In  her  body  was  all   the   time  
that   she   had   spent   waiting   for   that   occasion.   So   there   are   always   such   times   in   the  
relationship  with   things  or  people   that   are   experienced  before   the  encounter.  That  makes  
the  difference.   The   reason   some  people   are   fascinated  by  Pina   so  much   is   because   of   the  
sincerity,  the  quietness  that  she  has  in  her.946  
  
In  diesem  Sinne  meint  tame  eine  Bewegung  in  ihrer  Essenz  zu  erfahren,  zu  erkennen  
und  jenen  Zustand  zu  erleben,  aus  dem  jede  Bewegung  hervorkommt  und  in  den  sie  
wieder   zurückkehrt:   die   Stille.   Ohno   Yoshito   unterlegt   dies   mit   vier   weiteren  
wesentlichen   Dimensionen:   dem   ΄Warten-­‐‑Können΄   auf   einen   Augenblick   als  
Ausdruck   eines   Geschehnis   des   Geschehen-­‐‑Lassens;   dem   ΄Bewahren   der   Zeit   im  
eigenen   Körper΄   als   Ausdruck   der   Nicht-­‐‑Dualität   von   Zeit   und   Person;   der   Jetzt-­‐‑
Präsenz  als  Ausdruck  des  Ewigen  Jetzt;  der  Echtheit  einer  Person  in  ihrer  Beziehung  
zu   anderen   Personen   oder   Phänomenen   als   Ausdruck   der   Verwirklichung   der  
                                                                                                                          
942  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa.  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
943  Vgl.  Barba  1995:14.      
944  Ibid.      
945  Ibid.      
946  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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eigenen  Person.  Ohno  Yoshito  erzählte  dies  meinem  Erleben  nach  den  Tänzerinnen  
und  Tänzern,   um   ihnen   zu   ermöglichen,   dass   in  der   rituellen   Sequenz  des  Gehens  
von  zehn  Metern  in  zehn  Minuten  ein  Schritt  zu  einem  Schritt  ΄im  ganzen  Raum  und  
in  der  ganzen  Zeit΄  wird   („then  that  one  step  will  be  the  one  step  in  the  whole  space  and  
time”),  wozu  sie  ΄die  Zeit  beziehungsweise  Energie  bewahren΄  sollten.  Hierin  finden  
sich   die   zuvor   angesprochenen   Dimensionen   wieder:   Ein   solcher   Schritt   kann  
möglich  werden,  wenn  die  Fähigkeit  einer  Person  zu  warten,  Zeit  zu  bewahren  und  
zugleich  im  Jetzt  präsent  zu  sein  sich  in  einer  Einheit  mit  der  Stille  (als  Manifestation  
ihres   Erkennens)   und   der   Echtheit   ihrer   Person   befindet.   Um   mit   Max   Picard   zu  
sprechen,  dessen  Worte  über  das  Schweigen  die  Essenz  der  Nicht-­‐‑Dualität  der  Leere  
berühren:    
  
Es   gibt   keinen   Anfang   vom   Schweigen   und   auch   kein   Ende,   es   scheint   noch   aus   jenen  
Zeiten   zu   stammen,   da   alles   noch   ruhendes   Sein   war,   es   ist   wie   ungeschaffenes,  
immerwährendes   Sein.   Wenn   das   Schweigen   da   ist,   dann   ist   es,   als   habe   es   nie   etwas  
anderes   gegeben:   immer  nur   es.   [...]  Das   Schweigen  hat   alles   in   sich   selbst,   es  wartet   auf  
nichts,   es   immer   ganz   da   und   füllt   immer   ganz   den   Raum   aus,  wo   es   erscheint.   [...]   Bei  
keinem   anderen   Phänomen   als   beim   Schweigen   sind   Ferne   und   Nähe,   Weite   und  
Gegenwärtigkeit,  Allumfassendes  und  Besonderes  so  sehr  in  einer  Einheit  beieinander.947  
  
So   wie   sich   die   Leere   im   substanzlosen   Raum   und   in   der   substanzlosen   Zeit  
manifestiert,   so   geschieht   dies   auch   im   Schweigen   beziehungsweise   der   Stille,   von  
der  die   inneren  und  äußeren  Bewegungen   im  Butō  bestimmt  sind.  Die  Stille   ist  die  
formlose  Form  der  Leere.  In  ihr  heben  sich  alle  Dualismen  auf  und  werden  zu  einer  
nicht-­‐‑dualisitschen   Einheit.   Tame   ist   die   Stille   der   Bewegung,   wodurch   die   eigene  
Wahrnehmung   umfassender   werden   kann;   es   ist   die   Stille   der   Bewegung,   um   die  
Wirklichkeit   der   eigenen   Person   und   anderer   Phänomene   zu   erspüren,   die   erst   im  
Zur-­‐‑Ruhe-­‐‑Kommen   langsam   erfahrbar  wird;   es   ist   die   Stille   der   Bewegung,   in   der  
sich  die  Jetztpräsenz  verwirklicht.  
Erinnern   wir   uns   an   die   Übersetzungsmöglichkeiten   für   ma   zu   Beginn   dieses  
Kapitels,  die  sich   in  Begriffen  wie   ΄(Zwischen-­‐‑)Raum΄,   ΄(Zwischen-­‐‑)Zeit΄,   ΄Wahl  des  
richtigen  Zeitpunktes΄,  ΄Ruhe΄  oder  ΄Öffnung΄  wiederfinden.  In  diesem  Sinne  bedarf  
es   der   getanzten   und   gelebten   Erfahrung   von   Zwischen-­‐‑Räumen   und   Zwischen-­‐‑
Zeiten,  um  zu  einer  Ruhe  zu   finden,  aus  der  heraus  sich  der  eigene  Butō-­‐‑Tanz  von  
Augenblick   zu   Augenblick   öffnet   und   letztlich   zur   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑
Dualität  der  Zeit-­‐‑Raum-­‐‑Dimension  führt.  Die  Erkenntnis  der  Dimension  von  ma,  die  
sich   in   der   tänzerischen   Praxis   von   tame   manifestiert,   ist   somit   Ausdruck   der  
Verwirklichung  des  Selbst.    
Gehen  wir  von  hier  aus  im  Rahmen  dieser  Reflexionsphase  des  Textes  einen  Schritt  
weiter.   Nachdem   wir   bisher   in   grundsätzlicher   Weise   die   Entwicklung   des   Butō-­‐‑
Körpers   und   die   Ebenen   von   Zeit-­‐‑und-­‐‑Raum   betrachteten,   rücken   nunmehr   die  





                                                                                                                          
947  1959:10.  
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IIIa.4.3.  A n n ä h e r u n g   ―   M u s i k   .   L i c h t  
  
When entering [the space] in the beginning please look far away and when the 
music changes you look inside, focussing on your inside. Please make it clear and 
distinct. […]  And when the second music comes in, go into it.948  Ohno Yoshito 
  
Dies   sagte   Ohno   Yoshito   während   einer   Probe   zur   Performance   ΄Die   Wertvolle  
Person΄.   Mit   seiner   Aussage   ΄in   die   Musik   hineinzugehen΄,   verweist   er   auf   die  
Dimension   der   Nicht-­‐‑Dualität   zwischen   den   Tanzenden   und   der   Musik.   Hierin  
drückt   sich   die   essentielle   Bedeutung   der  Musik   aus,   die   ihr   ebenso  während   der  
rituellen   Sequenzen   im   Studio   zukommt.   Sowohl   die   Musik   als   auch   das   Licht  
werden   von  Ohno  Yoshito  während  der  Workshops   selbst   gesteuert.  Während  die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   in   den   rituellen   Sequenzen   tanzen,   verändert   er   Licht-­‐‑  
oder/und  Lautstärken  von  einem  Platz  im  Studio  gleich  neben  dem  Eingang  aus,  wo  
sich   ein  Audio-­‐‑  und  Lichtpult   sowie   ein  Regal  mit  Musik-­‐‑CD’s  befinden.  Dadurch,  
dass  er  selbst  Licht  und  Ton  betreut,  sind  beide  Phänomene  ein  integraler  Bestandteil  
des  rituellen  Geschehens.    
Nehmen  wir  die  Ausgangsfragen  zu  den  Bereichen  von  Musik  und  Licht,  die  am  
Beginn  dieser  Phase  der  Reflexion  standen,  wieder  auf.  Sie   lauteten:  Was  verbindet  
Ohno  Yoshito  mit  der  Musik,  die  er  auswählt  und  in  Modifikationen  ihrer  Lautstärke  
einspielt?  Welchen  Stellenwert  misst   er   seiner  Verwendung  des  meist  hellen  Lichts  
im   Studio   zu,   dass   bisweilen   ins   Halbdunkel   gedimmt   oder   für   Momente  
vollkommen   abgeschaltet   ist?949  In   einem   Butō-­‐‑Workshop   war   es   Ohno   Yoshitos  
Anliegen,  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  die  Sinndimension  von  Musik  und  Licht  in  
Verbindung   mit   Butō   näherzubringen.   Da   er   an   diesem   Abend   in   einer   rituellen  
Sequenz   beide   Bereiche   im   Zuge   seiner   Reflexionen   verband,   gebe   ich   sie   fast   zur  
Gänze950  in   der   gewohnten   Form   von  Wahrnehmungs-­‐‑   und   Betrachtungserfahrung  
und  wieder.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―    P h a s e   I 
  
An  eine  vorherige  rituelle  Sequenz  während  diesem  Abend  anknüpfend,  sagt  Ohno  
Yoshito:  
  
So,  shall  we  go  back  to  the  walking  in  two  groups?  One  group  watching  the  other?  So,  from  
this  end  to  that  end  watched  by  this  end,  the  back.  Four  people  first.951  
  
Wir   tanzen   nacheinander   auf   gehende   Weise   in   zwei   Gruppen.   Uns   von   der  
Vorderseite  des  Studios  nach  hinten  bewegend,  sieht  die   jeweils  zusehende  Gruppe  
                                                                                                                          
948   Probe   zu   ΄Die   Wertvolle   Person΄,   1.7.2004,   Yokohama,   SDin:   Hashimoto   Keiko.   Erg.   in          
Klammer  M.W.  
949   Vgl.   hierzu   schon   vorhandene   Passagen   aus   Betrachtungserfahrungen   ritueller   Sequenzen  
(einschließlich   der   vorhergehenden   Wahrnehmungserfahrungen):   zum   Licht   siehe   S.   259,   zur  
Musik  siehe  S.  172f.  
950  Es  fehlt  eine  Schlussreflexion  Ohno  Yoshitos  über  die  Bedeutung  von  Lob  und  Kritik  in  seinem  
Butō,  die  er  den  Betrachtungen  zu  Musik  und  Licht  beifügte.    
951  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
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die   Rückseite   der   Tanzenden.   Ohno   Yoshito   spielt   ein   Musikstück   mit   dem   Titel  
΄Timewind΄   ein,   das   mit   einem   Windgeräusch   einsetzt,   sich   sehr   rasch   zu   einem  
tosenden   Sturmgeräusch   entwickelt,   um   dann   in   eine   sphärische   Musik  
überzugehen.  Als   die   erste  Gruppe   beginnt,   fängt   auch  das   Stück   in   seiner   großen  
Lautstärke   an,   die   Ohno   Yoshito   allmählich   zu   einem   piano   verringert,   schließlich  
wieder   kräftiger   werden   lässt,   dabei   in   Nuancen   zwischen   forte   und   fortissimo  
wechselt,  um  ΄Timewind΄  schließlich  in  einem  beständig  leiser  werdenden  Bogen  bis  
zur  Stille  ausklingen  zu  lassen.  Die  vier  Tänzerinnen  und  Tänzer  gehen  sehr  langsam  
nach   vor,  wobei   auffallend   ist,  wie   sich  Hashimoto   Keiko   und  Katō  Michiyuki   im  
Unterschied   zu   der   Tänzerin   und   dem   Tänzer,   die   erst   seit   kurzem   ins   Studio  
kommen,  hinsichtlich   ihrer  Zentriertheit  und  kaum  merklichen  Bewegung  dennoch  
beständig   im  Raum  weiterbewegen  ―   ich   komme   darauf   noch   zu   sprechen.  Nach  
dieser  ersten  Phase  sagt  Ohno  Yoshito:  
    
When  the  music  fades  out…...  When  dying,  Tatsumi  Hijikata  said  [Ohno  Yoshito  spielt  an  
dieser  Stelle  erneut  ΄Timewind΄  ein  und  stellt  es  anschließend  auf  einen  niedrigen  Pegel  ein,  
währenddessen  er  weiterspricht]:   ’Let   the   light  of  God  be   faced   to   the  end.’  ……….  From  
this  point  on   it   is  most   important,   because   it’s  not   just   fading  out   the  music.  That   is   also  
why  I  sometimes  put  it  back,  because  the  candlelight  also  re-­‐‑energises  before  extinguishing,  
and  then  goes  out.  [Die  Musik  verklingt.]  The  ending  or  the  disappearing  from  the  stage  is  
also  very  important.  [Ohno  Yoshito  kommt  vom  Audio-­‐‑  und  Lichtpult  zu  den  Tänzerinnen  
und  Tänzern  und  demonstriert  eine  solche  Weise  des  Abgangs  von  der  Bühne:  die  Hüften  
in   einer   horizontalen   Bewegungslinie   haltend,   gleitet   er   aufrecht   gehend,   die   Fußsohlen  
ganzflächig  am  Boden,  langsam  nach  vor;  seine  Hände  hält  er  gebeugt  mit  ausgestreckten  
Fingern   vor   seinem  Oberkörper,   sein  Kopf   ist  minimal   gesenkt.  Währenddessen   sagt   er:]  
The  disappearing  will  never  be  the  disappearing―more  delicately,   it’s   the  beginning.  The  
ending   is   actually   the   beginning―so,   very   subtly,   looking   forward,   just   go.   Usually   the  
dancer   disappears   like   that   and   the   audience   knows.   [Ohno   Yoshito   markiert   einen  
Bühnenabgang,  indem  er  schnell  nach  vor  geht  und  mit  seiner  Bewegungs-­‐‑  wie  Schrittfolge  
in  eine  Richtung  verweist.]  But  actually  that  point   is   the  beginning.  So  it   is   important―as  
the   end   stage   of   life   is   so   important.   [Er   begibt   sich,   noch   stehend,   durch   eine   langsame  
Viertel-­‐‑Drehung  in  Richtung  des  Audio-­‐‑  und  Lichtpult-­‐‑Platzes;  während  der  ersten  beiden  
Schritte  schneller  werdend,  deutet  er  mit  der  linken  Hand  noch  auf  die  Position,  in  der  er  
zuvor   stand,   während   sich   sein   Körper   schon   in   Richtung   Audio-­‐‑   und   Lichtpult-­‐‑Platz  
bewegt;   darauf   folgt   ein   rascher   Schritt,   der   mit   einem   leicht   hörbaren   Auftreten   des  
rechten  Fußes  am  Holzboden  abschließt;   in  dieser  Position  senkt  Ohno  Yoshito  Kopf  und  
Oberkörper   sowie   ein  wenig   auch  die  Hände,  die  bislang  auf  Brusthöhe   abgewinkelt   vor  
seinem  Körper  waren  und  mit  ausgestreckten  Fingern  nach  außen  weisen,  während  seine  
gesamte   Körperlichkeit   nach   innen   gerichtet   ist.   Sein   linker   Fuß   ist   dabei   nach   vorne  
ausgerichtet,   der   rechte   Fuß   noch   an   jener   Stelle   der   vorherigen   Schrittfolge.   In   dieser  
Haltung   verbleibt   er   für   einige   Momente   bewegungslos   und   sagt:]   Also   the   music.  
[Daraufhin  löst  er  diese  Position  auf.]952  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―    P h a s e   II 
  
Die   zweite  Gruppe,   ebenfalls   von   zwei   Tänzerinnen  ―  Endo   Juni   und  Kumazawa  
Ayaka  ―  sowie  zwei  Tänzern  ―  Nobuyoshi  Takeda  und  mir  ―  gebildet,  beginnt  in  
Begleitung  derselben  Musik  mit   ihrer  großen  Lautstärke,  die   sich   sodann  zu  einem  
                                                                                                                          
952  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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pianissimo   verändert   und   langsam  wieder   zu   einem   forte   entwickelt.   Ohno   Yoshito  
gibt  zum  bislang  unveränderten  Licht  im  Studio  nun  weitere  Scheinwerfer  hinzu,  die  
eine  gelbliche  Färbung  ergeben.  Die  Musik  von  ΄Timewind΄  wird  wieder   leiser  und  
Ohno  Yoshito   schaltet   einige   Scheinwerfer   ab,   bis   schließlich   nur   noch   ein   Spot   an  
einer  Stelle  des  Raumes  leuchtet  und  sein  Licht  auf  den  Boden  strahlt.  Die  Lautstärke  
verringert  sich  zu  einem  pianissimo  und  die  Musik  verklingt  in  Stille.  Daraufhin  dreht  
Ohno   Yoshito   auch   noch   diesen   Scheinwerfer   ab   und   es   ist   für   einige   Sekunden  
vollkommen  dunkel.  Nachdem  er  das  Studiolicht  wieder  eingeschaltet  hat,  kommt  er  
in  unsere  Mitte  und  sagt:  
  
Tatsumi   Hijikata   worked   very   hard   in   fading   out   the   light.   Like   in   DBE-­‐‑
technique―development,   breaking,   and   enlarging.   [Ohno   Yoshito   demonstriert   seine  
Bewegung  am  Lichtpult.  Seine  Ausgangsposition  besteht   in  einer  Vorwärtsneigung  seines  
Oberkörpers  und  gesenktem  Kopf,  sein  linker  Fuß  weist  nach  hinten  und  berührt  nur  mit  
den  Zehen  den  Boden,  während  sein  Gewicht  auf  dem  rechten  Fuß  ruht,  der,  nach  vorne  
ausgerichtet,  ganzflächig  den  Boden  berührt.  Seine  Hände  sind  vor  dem  Oberkörper  und  er  
deutet  das  Schieben  der  Regler  an:  Die  linke  Handfläche  versinnbildlicht  das  Lichtpult;  auf  
ihr  gleitet  er  mit  der  rechten  Hand  in  minimalen  Nuancen  nach  unten.  Dabei  handelt  es  sich  
jedoch   nicht   um   eine   gleichmäßige   Bewegung;   stattdessen   schiebt   Ohno   Yoshito   seine  
rechte   Hand   an   dem   imaginären   Regler   ein   Stück   weit,   hält   inne,   bewegt   seine   Hand  
wieder   ein   Stück,   hält   inne  u.s.w.  mit  minimalen  Veränderungen  des  Tempos.   Insgesamt  
besehen,   ähnelt   seine   Haltung   jener   Position,   die   er   in   der   Reflexion   während   Phase   I  
einnahm.]   It’s   not   just   fading   out,   it   should   be   not   this   way.   [Er   macht   eine   rasche  
Bewegung  mit  den  Händen,  welche  die  imaginären  Regler  bedienen,  nach  unten;  daraufhin  
führt  er  nochmals  die  Bewegungssequenz  von  zuvor  in  ihrer  Langsamkeit  aus  und  hebt  die  
drei  Phasen  von  ΄Entwicklung΄,  ΄Brechen΄  und  ΄Vergrößerung΄  hervor  und  zählt  dabei  auf  
Englisch  mit.  Die  erste  Phase,  die  er  mit  beiden  Händen  andeutet,  beginnt  langsam,  stoppt  
abrupt,   und   gleitet   in   die   zweite   Phase,   die   wiederum   langsam   beginnt   und   in   einem  
schnellen   Höhepunkt   endet;   in   diesem   Moment   entfernt   er   seine   Hände   von   dem  
imaginären   Regler   und   zieht   sie,   begleitet   von   einem   ΄chuucht΄-­‐‑Laut,   kurz   in   die  Höhe.]  
Then   the   image  will   be   fixed.   In  watching  you   I  was   touched.  That’s  why   I   divided      the  
movement  [of  the  groups]  to  offer  you  the  opportunity  to  watch  each  other.953  
  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―    P h a s e   I   [Musik] 
  
Die  Betrachtungserfahrung  zu  Phase   I  bezieht  sich   insbesondere  auf  die  Bedeutung  
von  Butō  und  Musik  und  erst  anschließend,  in  der  Betrachtungserfahrung  zu  Phase  
II,  versuche  ich  näher  auf  den  Zusammenhang  zwischen  Butō  und  Licht  einzugehen.  
Ohno  Yoshito  begann  diese  rituelle  Sequenz  mit  den  Worten:  „So,  [walk]  from  this  end  
to  that  end  watched  by  this  end,  the  back..”  Von  einem  Ende  zum  anderen  Ende  gehend  
und  dabei  ΄vom  Ende  her΄  gesehen  werden,  bildet  die  Sinndimension  dieser  rituellen  
Sequenz.  In  Hinblick  auf  dieses  ΄dreifache  Ende΄,  so  zeigt  uns  ihr  weiterer  Inhalt,  löst  
sich  der  Begriff  ΄Ende΄  schließlich  zugunsten  einer  Anfangs-­‐‑  und  Endlosigkeit  auf  ―  
die  Negationen  werden   zur  Affirmation   der  Nicht-­‐‑Dualität.   Dieser   Satz   deutet   an,  
wovon   Ohno   Yoshito   später   in   seinen   Reflexionen   sprechen   wird:   den   nicht-­‐‑
dualistischen   Verbindungen   zwischen  Musik,   Leben,   Licht   und   Sterben.   Nachdem  
die   erste  Gruppe   gehend   tanzte,   sagt   er:   „When   the  music   fades   out…...  When   dying,  
                                                                                                                          
953  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  u.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Tatsumi  Hijikata  said:   ’Let   the   light  of  God  be   faced  to   the  end.’”  Ohno  Yoshito  verweist  
darauf,  dass  Butō  kein  Tanz  des  Lebens,  sondern  ein  Tanz  des  Lebens-­‐‑und-­‐‑Sterbens  
ist,  sowie  es  sich  bei  der  Musik  im  Butō  um  keine  periphere  Untermalung,  sondern  
um   eine   existentielle   Manifestation   der   Klänge   als   der   Stille   handelt,   aus   der   sie  
hervorgehen.    
Das   Verklingen   der   Musik   setzt   er   mit   dem   Sterbeprozess   seines   Lehrers,  
Tanzpartners   und   Freundes   Hijikata   Tatsumi   in   Verbindung.  Wenden  wir   uns   im  
Folgenden  zwei  Schilderungen  darüber  zu,  die  uns  einen  Einblick  geben,  in  welchem  
Umfeld  Hijikata  Tatsumi  dies  sagte.  Seine  Frau,  die  Tänzerin  Motofuji  Akiko,  erzählt:  
„Üblicherweise   stirbt  man   in   Japan   im  Verborgenen.  Man  zieht   sich   für  die   letzten  
Augenblicke  des  Lebens  zurück.  Aber  Hijikata  wollte  den  Moment  seines  Todes  mit  
aller  Welt  teilen  und  so  holte  er  alle  an  sein  Totenlager.  Er  saß  ganz  aufrecht  im  Bett  
und  bedankte  sich  bei  uns  allen.  Er  zeigte  uns  seine  Dankbarkeit  in  einem  Tanz.  Sein  
Körper   war   von   intravenösen   Tuben   gefesselt,   aber   dennoch   zeigte   er   uns   diesen  
Tanz   seines   Todes.”954  Und   Ohno   Kazuo   berichtet:   „In   meinem   Herzen   bleibt   die  
Erinnerung   an   sein   strahlendes   Gesicht.   Ein   am   Leben   hängender   Tanz.   Eine  
triumphale  Rückkehr   in  den  Tod.   Ich   glaube,   es  war   sein   letzter  Wille   an  uns.   Ein  
Todestanz,   der   an   einem   erfüllten  Leben  hängt.”955  Diese  Erfahrungen,   sowohl   von  
Motofuji   Akiko   als   auch   von   Ohno   Kazuo,   weisen,   wie   ich   meine,   auf   eine  
Dimension  der  Nicht-­‐‑Dualität   hin:   Sei   es  der  „Tanz  des  Todes”   und  „sein   strahlendes  
Gesicht”,   seien   es  die  Verbindungen  zwischen  Leben-­‐‑und-­‐‑Tod   („am  Leben  hängender  
Tanz”,   „Rückkehr   in   den  Tod”,   „Todestanz,   der   an   einem   erfüllten   Leben   hängt”)  ―  alle  
diese   Erlebnis-­‐‑   und   Erkenntnisbilder   sprechen   von   einer   Untrennbarkeit   der  
gegensätzlichen   Pole   von   Leben-­‐‑und-­‐‑Tod.   Im   Sinne   der   nicht-­‐‑dualistischen  
Verbindungen  zwischen  Musik,  Leben,  Licht  und  Sterben  ermöglicht  uns  dies  einen  
ersten  Verständniszugang,  warum  Ohno  Yoshito  die  Worte  Hijikata  Tatsumis  zitiert.  
Was   aber   kann   es   im   Kontext   dieser   rituellen   Sequenz   bedeuten,   dass   ΄das   Licht  
Gottes  bis  zum  Ende  von  Angesicht  zu  Angesicht  geschaut  werden  soll΄?  Wie  hängt  
dies  mit  der  Ebene  von  Musik  und  Licht  zusammen?    
Beginnen  wir   uns   einer  Antwort   auf   diese   Fragen   über   das   konkrete  Geschehen  
während  Ohno  Yoshitos  Reflexion  anzunähern.  Als  er  diese  Worte  zitierte,  spielte  er  
erneut   die   Musik   von   ΄Timewind΄   ein   und   sagte:   „From   this   point   on   it   is   most  
important,   because   it’s   not   just   fading   out   the  music.   That   is   also  why   I   sometimes   put   it  
back,   because   the   candlelight   also   re-­‐‑energises   before   extinguishing,   and   then  goes   out.”  ―  
An   dieser   Stelle   verklang   auch   die   Musik.   Könnte   ―   im   Sinne   unserer  
Ausgangsfragen  ―   ein   Zusammenhang   zwischen   dem   ΄Licht   Gottes,   das   bis   zum  
Ende  von  Angesicht  zu  Angesicht  geschaut  werden  soll΄  und  dem  Licht  einer  Kerze  
bestehen,  die,  bevor  sie  verlischt,  nochmals  hell  aufflammt?  Ich  nehme  an,  das  sich  
dies   so   verhält,   weil   hiermit   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  ???,   eines   der   zentralen   Konzepte   der  
japanischen  Kunst  angesprochen   ist,  das  Ohno  Yoshito   in  Phase   II   selbst  als  „DBE-­‐‑
technique”   („development,   breaking,   and   enlarging”)   hervorhebt   und   während   seiner  
Reflexionen   im   Rahmen   dieser   rituellen   Sequenz   über   seine   Körperbewegungen  
verdeutlicht.   Infolgedessen  möchte   ich   dieses   Konzept   besprechen,  weil   es   sowohl  
einen   wesentlichen   Verständniszugang   in   Bezug   auf   Ohno   Yoshitos   Gedanken   zu  
                                                                                                                          
954  Zit.  nach  Blackwood  1990,  Video.  
955  1989:23,  unveröff.  Übers.:  Willers.  
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Musik   und   Licht   als   auch   eine   Basis   darstellt,   um   die   Ausgangsfragen   zu  
beantworten.    
Die  Begriffe  jo,  ha  und  kyū  sind  aus  der  chinesischen  Musiktheorie  übernommene,  
musikalische   Einheiten.956  Über   die   altjapanische   Hofmusik   gagaku  ??   (΄elegante  
Musik΄)   und   die   bugaku-­‐‑Tänze  ??   (΄Tanz-­‐‑Musik΄)  957  während   der   Heian-­‐‑Periode      
???? (Heian-­‐‑jidai;   749-­‐‑1185)   entwickelten   sie   sich   zu   einem   strukturierenden  
Ordnungsprinzip   für  Künste  wie   etwa  dem   chadō   (΄Tee-­‐‑Weg΄)   oder   kadō   (΄Blumen-­‐‑
Weg΄);958  ebenso  bezieht  sich  dies  auf  die  Dichtkunst  und  Bühnenformen  wie  bunraku  
??  (Puppentheater),  buyō  (traditioneller  Tanz),  Kabuki  und  auch  Nō,959  auf  das  ich  
mich  im  Folgenden  beziehe.  Die  Dynamik  des  jo  (΄Einleitung,  Vorspiel΄)  verweist  auf  
einen   langsamen   Beginn   im   Sinne   eines   Vorspiels   sowie   eine   Vortragsart,   die   im  
piano   gehalten   ist;   ha   (΄Entwicklung΄,   wörtl.:   ΄brechen΄)   bezieht   sich   auf   den  
bewegungs-­‐‑   und   rhythmusbetonten   Teil   einer   Aufführung   im   Sinne   einer  
Vortragsart  des  crescendo  zum  forte  hin;  und  kyū  (΄Ende΄,  wörtl.:  ΄rasch΄)  steht  für  ein  
furioses   Endspiel,   dessen   Vortragsart   von   der   Qualität   des   fortissimo   bestimmt   ist.  
Somit   stellt  die   jo-­‐‑Phase  einer  Nō-­‐‑Aufführung  die  Einleitung  mit  einem  getragenen  
Rhythmus   dar,   die   ha-­‐‑Phase   führt   zu   einer   Steigerung   im   Unterschied   zum  
vorhergehenden  Teil  (vgl.  das  Verb  ΄brechen΄  als  wörtliche  Übersetzung),  worauf  die  
kyū-­‐‑Phase   als   dramatisches   Finale   folgt,   um   sodann   wieder   zum   jo-­‐‑Teil  
zurückzukehren.  Das  Prinzip   von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū   reguliert   die   gesamte  Bühnenkunst   des  
Nō   ―   sei   es   die   Instrumentalmusik   oder   die   Details   der   Gesangs-­‐‑   und  
Bewegungstechnik,   sei   es   die   Bühnenkonstruktion   oder   die   Einteilung   des   Nō-­‐‑
Programms  (bestehend  aus  mehreren  Stücken)  sowie  des  einzelnen  Stückes  selbst.960    
In  welcher  Verbindung  die  Dynamik  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  mit  Ohno  Yoshitos  Reflexionen  
zu  Musik  und  Licht,  seinen  Gedanken  über  die  letzten  Worte  Hijikata  Tatsumis,  das  
nochmalige   Aufflammen   einer   Kerze   vor   dem   Erlöschen   oder   seiner   dreimaligen  
Rede  vom  ΄Ende΄  steht,  wird  deutlicher,  wenn  wir  die   innere  Dimension  von   jo-­‐‑ha-­‐‑
kyū   betrachten.   Ich   gliedere   deren   Besprechung   in   drei   Bereiche,   um,   von   dieser  
Grundlage   ausgehend,   wieder   auf   Ohno   Yoshitos   Reflexionen   und   die   zuvor  
gestellten  Fragen  zurückzukommen.  
  
I.   j o – h a – k y ū   a l s   u n i v e r s e l l e s   P r i n z i p  
 
Zeami   Motokiyo   ?????    (1363-­‐‑1443;   im   Folgenden:   Zeami),   Dramatiker,  
Schauspieler,   Theoretiker   und   Choreograf,   der   das   Nō   vollendete,   sah   in   dieser  
rhythmischen  Struktur  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  ein  universelles  Prinzip:    
  
Thinking  over  the  matter  carefully,  it  may  be  said  that  all  things  in  the  universe,  good  and  
bad,   large   and   small,  with   life   and  without,   all   partake   of   the   process   of   jo,   ha,   and   kyū.  
From  the  chirp  of  the  birds  to  the  buzzing  of  the  insects,  all  sing  according  to  an  appointed  
                                                                                                                          
956  Vgl.  Benl  1986:158.  
957  So   wie   gagaku   gelangte   auch   bugaku   im   8.   Jh.   n.d.Z.   von   China   nach   Japan.   Es   zählt   zu   den  
wichtigsten  Genres  der  Tanztradition  und  wird  bis  heute  in  einer  im  wesentlichen  unveränderten  
Form  aufgeführt.  (Vgl.  Ortolani  1990a:39f.  sowie  im  Glossar  dieser  Publikation,  s.v.  ΄Bugaku΄  und  
΄Gagaku΄.)  
958  Vgl.  Komparu  1983:24f.;  Rimer  1984:xxiii.  
959  Vgl.  Benl  1986:158;  Komparu  1983:29.  
960  Vgl.  Blassen  1987:46f.;  Rimer  &  Yamazaki  1984,  Jap.-­‐‑Engl.  Glossar,  s.v.  ΄jo΄,  ΄ha΄,  ΄kyū΄.  
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order,   and   this  order   consists  of   jo,  ha,   and  kyū.   […]  Grasses  and   trees  alike  are  wet  with  
rain  and  dew  in  this  rhythm  of  jo,  ha,  and  kyū,  just  as  flowers  and  fruits  appear  at  the  proper  
season.  The  voice  of  the  wind  and  the  sound  of  the  water  as  well  follow  the  same  design.961  
  
Zeami  definiert  demnach  das  Konzept  von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū   als  den  natürlichen  Rhythmus  
aller  Phänomene  des  Universums,  weshalb  es  auch  das  gestaltende  Prinzip  des  Nō  
ist.   In   seinen  Worten,   die   eine   Identität   von  Gegensätzen   andeuten   („good   and   bad,  
large  and  small,  with  life  and  without”),  wird  die  Dimension  des  Nicht-­‐‑Dualismus  von  
jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  ersichtlich,  von  der  im  Folgenden  die  Rede  ist.  
  
II.   j o – h a – k y ū   a l s   n i c h t – d u a l i s t i s c h e s   P r i n z i p      
Ich  beziehe  mich  auf  zwei  Aspekte  des  Nicht-­‐‑Dualismus  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū:  Zunächst  auf  
die  Einheit  von  Zeit  und  Raum  und  anschließend  auf  die  Anfangs-­‐‑  und  Endlosigkeit,  
denn  in  beiden  Aspekten  eröffnen  sich  Verbindungen  zu  Ohno  Yoshitos  Butō,  die  für  
unsere   weitere   Diskussion   von   Bedeutung   sind.   Der   Nō-­‐‑Schauspieler   Komparu  
Kunio  ????  sieht  im  Konzept  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  das  schon  erwähnte  kadō-­‐‑Prinzip  von  
΄Himmel΄,  ΄Mensch΄  und  ΄Erde΄  enthalten  (s.S.  154).  Dadurch  spiegelt  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  seiner  
Ansicht  nach  Raum  und  Zeit  als  Einheit  wider,  die  durch  ha  als  trennendes  Element  
verbunden   sind.   Im   Sinne   dieser   Identität   des   Gegensatzes   von   Trennung   und  
Verbindung   werde   es,   wie   er   weiters   ausführt,   möglich,   sowohl   die   räumliche  
Balance  zwischen  Himmel-­‐‑Mensch-­‐‑Erde  innerhalb  der  Zeit  als  auch  die  Position  (im  
Raum)  und  die  Geschwindigkeit   (in  der  Zeit)  als  Einheit  zu  erkennen.962  Bewegung  
entsteht   durch   Positionsveränderung   und   ihre  Geschwindigkeit   ist   es,   von   der   die  
Beziehung  zwischen  Raum  und  Zeit  bestimmt  ist.  Hinsichtlich  des  Raumes  ergibt  die  
Bewegung  der  Zeit  einen  Rhythmus  und  so  ist  es  der  spezifische  Rhythmus  von   jo-­‐‑
ha-­‐‑kyū,  der  zu  der  Einheit  von  Zeit  und  Raum  führt.963  Ebenso  wird  durch  den  Nicht-­‐‑
Dualismus   des   Prinzips   von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū   auch   der   Charakter   der   Anfangs-­‐‑   und  
Endlosigkeit  der  Bewegungen   im  Nō  ersichtlich.  Die   innere  Struktur  der  Nō-­‐‑Tänze  
und  somit   jede  einzelne  ihrer  Bewegungseinheiten  beruht  auf  diesem  Prinzip.  Über  
diese   drei   Phasen   steigert   sich   das   Bewegungstempo   bis   zum   Stillstand  ―   in   den  
Worten  von  Komparu  Kunio:  
  
Certainly,  the  movement  patterns  concentrate  dramatic  power  in  moments  of  stillness  and  
convey   a   sense   of   gravity.   The   principle   of   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū   applies   to   each   pattern:   the   action  
begins   slowly  and  gently,  gradually   increases   in   speed  and   tension,   and   finally   reaches  a  
climax,  where   it   quickly   absorbs   inertia   and   comes   to   an   abrupt  halt.   This  progression   is  
seen  in  the  gliding  walk,  which  thus  moves  from  action  to  stillness.964  
  
Die   kyū-­‐‑Phase   als   Höhepunkt   dieser   Entwicklung   vereint   in   ihrer   Schnelligkeit  
zugleich  den   Stillstand   als   bewegungslose  Bewegung.  Darin  drückt   sich  wiederum  
                                                                                                                          
961  1984  [1428]:137f.,  Übers.:  Rimer  &  Yamazaki,  Hervorh.  wie  im  Org.  
962  1983:25.  
963   Vergleiche   hierzu   auch   die   Betrachtungen   im   vorangegangenen   Kapitel   zum   Zeit-­‐‑Raum  
hinsichtlich  der  Jetzt-­‐‑Präsenz:  Die  relative  Erfahrung  des  Zeit-­‐‑Raumes  ist  durch  Bewegungen  von  
Körpern   erzeugt,   die   im   Raum   ihre   Position   verändern,   woraus   die   Unterteilung   der   Zeit   in  
Vergangenheit,  Gegenwart  und  Zukunft   hervorgeht.  Dem   steht  die   absolute  Erfahrung  des  Zeit-­‐‑
Raumes  als  einer  Bewegung  im  Jetzt  der  Gegenwart  gegenüber.  
964  1983:216,  Übers.:  Corddry,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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die   Identität   der   Gegensätze   als   unterschiedsloser   Unterschied   aus.   Daher   sind  
Anfang  und  Ende  der  Bewegungen  im  Nō  nicht  mehr  eindeutig  feststellbar,  weil  jede  















Abb.  4:  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū966  
  
Jede  Bewegung  im  Nō  verläuft  im  Sinne  dieser  dreiteiligen,  spiralförmigen  Struktur,  
die   wiederum   in   die   nächste   übergeht.967  In   diesem   Sinne   hält   Zeami   zur   nicht-­‐‑
dualistischen  Dimension  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  fest:    
  
The  proper  sequence  of  jo,  ha,  and  kyū  provides  the  sense  of  Fulfillment.  […]  Long  or  short,  
large  or   small,   all   are   equal   in   their   endowment  of   the  principle  of   jo,  ha,   and  kyū.   If   this  
principle  is  firmly  understood,  one’s  own  consciousness  of  one’s  art  will  follow  the  proper  
process  to  genuine  fulfillment.  […]  At  this  stage  in  an  artist’s  career,  his  very  soul  itself  will  
have  absorbed  the  order  of  jo,  ha,  and  kyū,  and  he  will  have  made  the  process  a  natural  part  
of   himself.   The   sense   of   novelty   in   any   performance   comes   from   the   fulfillment   of   the  
principle  of  jo,  ha,  and  kyū.968    
  
Mit   diesen   Worten   spricht   Zeami   die   Dimension   der   ΄Erfüllung΄   an,   die   mit   der  
Verwirklichung  von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū   einhergeht:  Denn  dieses  Prinzip  birgt,   seinen  Worten  
folgend,   die   Essenz   der   Nicht-­‐‑Dualität   in   sich.   Dualismen   („long   or   short,   large   or  
small”)   können   durch   die   Praxis   von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū   als   Einheit   erkannt   werden   können  
(„all  are  equal”).  Darin  liegt  die  Essenz  von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  als  nicht-­‐‑dualistischem  Prinzip.  
Aus   diesem   Grund   spricht   Zeami   vom   ΄Sinn   für   das   Neue   beziehungsweise  
Ungewöhnliche΄  („sense  of  novelty”)  und  umschreibt  damit  ein  zentrales  Sinnbild  im  
                                                                                                                          
965  Vgl.  Blassen  1987:100.  
966  Ibid.,  Abb.  53  [Nachzeichnung  des  Org.  durch  M.W.].    
967  Ohne  hier  auf  einen  Vergleich  eingehen  zu  können,  möchte  ich  aufgrund  des  Zusammenhangs  
an   dieser   Stelle   auf   die   Ausführungen   Yamaguchi   Kenjis   (S.   320)   verweisen,   der   von   der  
΄Gravitation   in   Spiralform΄   als  Verbindung   zwischen  Person  und  Erde   sowie   der  Gravitation   als  
Verbindung  zwischen  dem  Sonnensystem  und  dem  Zentrum  des  Milchstraßensystems  spricht,  um  
schließlich  festzustellen,  dass  eine  Beziehung  mit  diesem  Zentrum  möglich  sei,  wenn  eine  Person  
der  Schwerkraft  auf  ΄leichte  Weise΄  folgt.    
968  1984  [1428]:137-­‐‑140,  Übers.:  Rimer  &  Yamazaki,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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Nō,   das   von   der   Verwirklichung   dieser   Kunst   handelt:   die   Realisation   der   ΄Blüte΄  
(hana  ?)969.   Nachfolgend   gehe   ich   auf   das   Konzept   der   ΄Blüte΄   ein,   da   sich   deren  
Verwirklichung   von   der   Erfüllung   des   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū-­‐‑Prinzips   ableitet   und   darüber  
Antworten  auf  die  Ausgangsfragen  hinsichtlich  der  rituellen  Sequenz  Ohno  Yoshitos  
vom   Zusammenhang   zwischen   Musik,   Leben,   Licht   und   Sterben   möglich   werden  
können.  
  
III.   j o-h a-k y ū   ―    ΄W u n d e r b a r e   B l ü t e΄   &   ΄S c h ö n h e i t   d e s   V e r w e l k e n s΄ 
  
Hana,   die   ΄Blüte΄,   ist   ein   zentrales   Sinnbild   Zeamis,   um   den   Entwicklungsweg   zur  
Vollendung   der   Kunst   des   Nō   zu   beschreiben.   Er   unterscheidet   zwischen   neun  
Stufen   ihrer   Verwirklichung,970  deren   höchste   er   mit   dem   buddhistischen   Begriff      
myō  ?  umschreibt,971  der  unter  anderem  ΄vollendet΄  oder  ΄wunderbar΄  bedeutet.  Sie  
als  ΄Stil  der  wunderbaren  Blüte΄  (myōkafū  ???)  bezeichnend,  hält  Zeami  fest:  „Das  
ist   die   gestaltlose  Gestalt.  Gerade   in  dem  Gestaltlosen   liegt   das  Wunderbare.“972  Er  
nennt  es  weiters  ein  „Spiel,  das   jenseits  bewußter  Empfindungen  und  Stile   liegt“.973  
Ihre   Entfaltung   manifestiert   sich   in   der   Beziehung   zwischen   Nō-­‐‑Schauspieler   und  
Publikum,   wozu   Zeami   anmerkt:   „If   […]   he   possesses   the   ability   to   create   for   his  
audience  an  intensity  of  pure  feeling  that  goes  beyond  the  workings  of  the  mind,  he  
will  have  achieved  the  level  of  greatest  reputation.  Thus  an  actor  should  […]  develop  
his  skills,  and  through  his  own  spiritual  understanding,  bring  his  art   to   the  highest  
possible   level   of   fulfillment.”974  Auf   dieser   Ebene   wird   eine   emotionale   Einheit  
zwischen   Darstellenden   und   Miterlebenden   erreicht,   die   hierdurch   die  
Begrenzungen   des   dualistischen   Geistes   überschreitet   und   zu   unmittelbarer  
Erfahrung  wird.  In  seiner  Erklärung  über  die  Hintergründe  einer  solchen  spirituellen  
Entwicklung  seitens  des  Nō-­‐‑Schauspielers  notiert  Zeami:  
  
Being  might  be  said  to  represent  an  external  manifestation  that  can  be  seen  with  the  eyes.  
Non-­‐‑Being   can   be   said   to   represent   the   hidden,   fundamental   readiness   of   mind   that  
signifies  the  vessel  of  all  art  (since  a  vessel  itself  is  empty).  It  is  fundamental  Non-­‐‑Being  that  
gives  rise  to  the  outward  sense  of  Being  (in  the  nō).   […]  The  world  of  nature   is   the  vessel  
that   gives   birth   to   all   things,   alive   and   inert   alike,   in   all   the   four   seasons―flowers   and  
leaves,   snow   and   the  moon,  mountains   and   seas   together.   To  make   all   this  multitude   of  
things   an   adornment   for   our   art,   an   actor   must   become   one   in   spirit   with   the   vessel   of  
nature  and  achieve  in  the  depths  of  the  art  of  the  nō  an  ease  of  spirit  that  can  be  compared  
to   the  boundlessness   of   that  nature   itself,   thus   to   achieve   at   last   the  Art   of   the  Flower  of  
Peerless  Charm  [Blüte  im  Stadium  des  myō].975  
  
                                                                                                                          
969  Vgl.  Rimer  &  Yamazaki  1984,  Engl.-­‐‑Jap.  Glossar,  s.v.  ΄Novelty΄.  hana  bedeutet  sowohl  ΄Blüte΄  als  
auch   ΄Blume΄.  Als   theaterbezogener   Begriff   im  Kontext   der   Betrachtungen   Zeamis  wird   hana   als  
΄Blüte΄  übersetzt  (vgl.  Ortolani  1990c:1637;  Benl  1986:18).  
970   Aufgezeichnet   in   seiner   Schrift   Kyūi   ?? 	 (΄Die   Folge   der   Neun   Stufen΄,   s.   Zeami   1984  
[1424?]:120-­‐‑125.  
971  Ibid.:  120;  vgl.  Rimer  &  Yamazaki  1984,  Engl.-­‐‑Jap.  Glossar,  s.v.  ΄Peerless  Charm΄.  
972  1986  [1424]:109;  ich  greife  hier  auf  die  deutsche  Übersetzung  Zeamis  durch  Oscar  Benl  zurück.  
973  Ibid.  
974  1984  [1424]:91,  Übers.:  Rimer  &  Yamazaki.  
975  Ibid.  [1424?]:118f.,  Erl.  in  runden  Klammern  wie  im  Org.  d.  Übers.  v.  Thomas  Rimer  u.  Yamazaki  
Masakazu.  Erg.  in  eckiger  Klammer  M.W.  
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Während   ΄Sein΄   (u)   Form   ist,   ist   ΄Nicht-­‐‑Sein΄   (mu)   Formlosigkeit.   In   Zeamis  
Verwendung  der   beiden  Begriffe  u   und  mu   am  Beginn  dieser   Passage   verdeutlicht  
sich,  dass  ihnen  das  gleiche  Potential  innewohnt.  Weder  dominiert  u  über  mu,  noch  
mu  über  u  ―  sie  stehen  vollkommen  relativ  zueinander.  Wenn  er  jedoch  schreibt,  bei  
grundlegender   Betrachtung   gehe   u,   das   Sein   aus   mu,   dem   Nicht-­‐‑Sein   hervor,   so  
spricht   er  nicht  mehr  von  einem   relativen,   sondern  vom  absoluten  mu.  Dies   ist  die  
Leere,  die  den  Dualismus  von  Sein  und  Nicht-­‐‑Sein  vollkommen  transzendiert.976  Ihre  
Verwirklichung   äußert   sich   im   Nicht-­‐‑Bewusstsein,   das   jene   grundlegende   geistige  
Gegenwart  und  Aufmerksamkeit   („fundamental   readiness”)   ist,   die  Zeami   als   ΄Gefäß  
aller  Kunst΄  bezeichnet.  Wenn  dies  realisiert  wird,  besteht  ein  Zustand  des  Einsseins  
mit  der  Natur  sowie  eine  Freiheit  des  Geistes,  wodurch  die   ΄Wunderbare  Blüte΄   im  
Nō-­‐‑Spiel  wie  auch  jene  zuvor  erwähnte  Einheit  mit  dem  Publikum  erfahren  werden  
kann.  Zeami  jedoch  hält  fest  ―  und  hiermit  gelangt  die  in  der  Überschrift  zu  dieser  
Betrachtung  schon  angeführte  ΄Schönheit  des  Verwelkens΄  in  den  Fokus:  „The  crucial  
element  to  master  is  the  Flower;  then,  on  top  of  that,  one  must  master  the  beauty  of  
Bending.”977  Diese  Form  der  Schönheit  vermittelt  sich  im  japanischen  Wort  shiore  ?,  
das  ΄Verwelken΄  (etwa  das  einer  Blume)  meint.978  Wenn  sich  die  ΄Wunderbare  Blüte΄  
mit  der  ΄Schönheit  des  Verwelkens΄  verbindet,  sagt  Zeami  über  sie:    
  
No   explanation   can   capture   its   beauty.  Nevertheless,   such   artistic   element   certainly   does  
exist.   Such   beauty   can   grow  only   after   the   actor’s   own   Flower   is  well   established.   If   one  
examines  the  matter  closely,  it  can  be  seen  that  Bending  is  hard  to  grasp  through  rehearsal  
and   difficult   to   manifest   through   any   particular   means   of   performance.   To   manifest  
Bending,  one  must  first  grasp  the  extremity  of  the  Flower.  […]  Indeed,  this  quality  can  be  
said  to  exist  at  a  stage  even  higher  than  that  of  the  Flower.  Without  the  Flower,  Bending  has  
no  meaning.  Without   the   Flower,   the   effect   of   Bending   is  merely   gloomy   and   grey.   The  
Bending  of  a  flower  in  full  bloom  is  truly  beautiful.  […]  To  give  an  example  of  this  quality  
is  not  easy.  An  old  poem  says:  
  
Usugiri  no                                                In  the  thin  mist,  
Magaki  no  hana  no                  Morning  flowers  wet  
Asajimeri                                                    On  the  bamboo  hedge:  
Aki  wa  yūbe  to                                Who  was  it  who  said  
Tare  ka  iiken.                                      Autumn  evenings  are  best?  
  
  […]  Such  feelings  are  doubtless   those   that  must  be  expressed   in  Bending.  One  must   look  
into   the   heart   of   these   poems   [im   Original   befindet   sich   ein   zweites   Gedicht]   for   the  
meaning  of  such  things.979  
  
Diese   ΄Schönheit   des   Verwelkens΄,   fußend   auf   der   Verwirklichung   der  
΄Wunderbaren  Blüte΄,  kann,  so  entnehme  ich  Zeamis  Auslegung,  nur  auf  intuitivem  
Weg   entwickelt   und   erfahren   werden,   weshalb   er   dieses   waka  ??   (΄Japanisches  
Gedicht΄) 980   wiedergibt.   Das   Schweigen   seiner   Worte,   die   Stille   seiner  
Unausgesprochenheit   sowie   die   Weite   seiner   Unbestimmtheit   eröffnen  
                                                                                                                          
976  Zum  Verständnis  dieser  Passage  Zeamis  half  mir  Abe  Masaos  Essay  ΄Non-­‐‑Being  and  Mu  ―  the  
Metaphysical  Nature  of  Negativity  in  the  East  and  the  West΄  (1986:121-­‐‑134).  
977  1984  [1402?]:28,  Übers.:  Rimer  &  Yamazaki.  
978  Vgl.  Rimer  &  Yamazaki  1984,  Engl.-­‐‑Jap.  Glossar,  s.v.  ΄Bending΄.  
979  1984:[1402?]:28f.,  Übers.:  Rimer  &  Yamazaki.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
980  Hiermit  werden  die  originären  Gedichtformen  der  japanischen  Literatur  bezeichnet.  
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Möglichkeiten   zur   intuitiven   Innenschau.   Im   Sinne   des   Ideals   von   yojō  ??   (u.a.  
΄nachhaltige  Wirkung΄),  das   ein  über  die  Worte  hinausgehendes  Gefühl  beschreibt,  
führt  dieses  waka  in  den  Bereich  des  Nicht-­‐‑Gesagten,  das  für  sein  Gesamterleben  das  
Wesentliche   ist981.   Dieses   waka   von   Fujiwara   no   Kiyosuke   ????   (1104-­‐‑1177)  
vereint  die  ΄Wunderbare  Blüte΄  mit  der  ΄Schönheit  des  Verwelkens΄  ―  betrachten  wir  
daher  seinen  Inhalt  näher.  
Es   findet   sich   im   Shinkokinwakashū   ??????    (΄Neue   Sammlung   von  
japanischen  Gedichten  alt  und  neu΄),  einer  auf  kaiserliche  Anordnung   im  Jahr  1205  
herausgegebenen   Lyrik-­‐‑Anthologie   unter   den   ΄Herbstgedichten΄.   Eines   der  
literaturästhetischen   Ideale   der   Poetik   des   Shinkokinwakashū   ist   im   ushin-­‐‑Stil  ??
(΄intensives   Gefühl΄;   wörtl.:   ΄Der   Stil,   Herz   zu   besitzen΄)   zu   finden,   der   postuliert,  
dass   eine   Person   zuerst   ΄ihr   Herz   reinigen΄   (kokoro   o   sumasu  ?????)   solle,   um  
dadurch   ΄die   Tiefe   des  Herzens΄   (kokoro   fukaki  ???)   zu   erlangen982.   So   steht   auch  
das   waka   des   Dichters   Fujiwara   no   Kiyosuke   in   dieser   Tradition.   Zeami   zieht   es  
heran,  um  das,  was  durch  Worte  nicht  mehr  erfasst  werden  kann,  durch  die  Nicht-­‐‑
Worte,   das   Nicht-­‐‑Gesagte   dieses   waka   anzudeuten.   Sein   Kontext   kann   dazu  
beitragen,  unseren  Ausgangsfragen  hinsichtlich  der  Verbindungen,  die  Ohno  Yoshito  
zwischen  Musik,   Leben,   Licht   und   Sterben   herstellt,   näherzukommen.   Fujiwara   no  
Kiyosuke   schreibt,  wie   ich  meine,  diese  Zeilen  nicht,   als   sehe  er  von  außen  auf  die  
Blüten,  sondern  als  sprächen  die  Blüten  selbst  und  erzählten  vom  feinen  Nebel,  der  
sie  befeuchtet;  er  schreibt  nicht  von  seiner  Berührtheit,  mit  der  er,  wie  ich  annehme,  
diese  Naturszene  beobachtete,   sondern  auf  eine  Weise,   in  der  er  sich   (d.h.  sein   Ich)  
im   Nebel   inmitten   der   Morgenblüten   an   den   Bambushecken   auflöst   und   das  
Phänomen   ΄Person΄   mit   den   Phänomenen   ΄Nebel΄,   ΄Morgenblüten΄   und  
΄Bambushecke΄   eins   wird.   Er   nimmt   die   Phänomene   ΄Nebel΄,   ΄Morgenblüten΄   und  
΄Bambushecke΄   nicht   nur   wahr,   wie   diese   aus   sich   selbst   heraus   sind;   unter  
Auslassung  einer  Positionsbeschreibung  von  sich  selbst  als  wahrnehmendes  Subjekt,  
das  Objekte  sieht  (etwa:  ΄Im  feinen  Nebel  sah  ich΄),983  birgt  seine  Wahrnehmung  von  
dem,  was   jetzt   ist,   die  Dimension  des   ganzen  Universums   in   sich.  Denn  die  Nicht-­‐‑
Worte  und  das  Nicht-­‐‑Gesagte  seines  waka  sind  Ausdruck  der  Leere:  Diese  Leere  ist  er  
selbst,   die  Leere   ist   der   feine  Nebel,   die  Morgenblüten  und  deren  Nässe   sowie  die  
Bambushecke,   womit   die   Dimension   der   Ichlosigkeit   und   der   nicht-­‐‑dualistischen,  
wechselseitigen   Bedingtheit   dieser   sowie   sämtlicher   Phänomene   angesprochen   ist.  
Damit  ist  der  Aspekt  der  ΄Wunderbaren  Blüte΄  berührt.  Doch  worin  liegt  der  Aspekt  
der  ΄Schönheit  des  Verwelkens΄?  
Fujiwara  no  Kiyosuke  schreibt  von  den  Morgenblüten  auf  der  Bambushecke  und  
folglich   von   einer   Zeit,   in   der   die   Bambusse,   die   er   sieht,   blühen.  Nähern  wir   uns  
diesem  Geschehen   vorerst   von   einem   botanischen   Blickwinkel   aus   an.   Die   Zyklen  
der  Blütenbildung  von  Bambussen  variieren   je  nach  Spezies  zwischen  3-­‐‑120  Jahren.  
Während  dieser  Periode  setzen  Bambusarten  durch  Windbefruchtung  große  Mengen  
                                                                                                                          
981  Vgl.  Hammitzsch  1964:21.  
982  Vgl.   Müller   2005:196f.   Der   Begriff   des   ushin-­‐‑Stils   wurde   von   dem   Dichter   Fujiwara   no   Teika              
??  ??   (1162-­‐‑1241)   begründet,   der   ihn   in   seiner   Poetikschrift  Maigetsushō  ???   (΄Monatliche  
Aufzeichnungen΄  [1219])  beschrieb  (ibid.).        
983  Wobei  dies  mit  der   japanischen  Sprache  selbst  zusammenhängt,   in  der  z.B.  die  Anführung  des  
interpersonalen  Bezugs  gegenüber  der  Nennung  des  grammatischen  Subjekts  vorrangig  ist.    
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von  Samen  aus.984  Daraufhin  sterben  viele  der  Bambusse,  andere  regenerieren  sich  im  
Laufe  der  nächsten  Jahre.985  In  diesem  Sinne  notieren  der  Ökologe  Jon  E.  Keeley  and  
der   Botaniker   William   J.   Bond:   „Most   mast-­‐‑ﬂowering   bamboos   have   passive  
dispersal,   concentrating   seedling   recruitment   near   the   dead   skeleton   of   the   parent  
plant.“986  Diese   botanische   Erklärung   berührt,   wie   ich   meine,   die   ΄Schönheit   des  
Verwelkens΄:   Indem  viele  der   ΄Bambus-­‐‑Eltern΄  das  erste  und  zugleich   letzte  Mal   in  
ihrem   Leben   blühen,   verbreiten   sich   ihre   Samen,   aus   denen   ihre   ΄Bambus-­‐‑Kinder΄  
hervorgehen.  Schließlich  stehen  die   toten  Skelette  der   ΄Bambus-­‐‑Eltern΄   inmitten  der  
lebenden   Pflanzen   ihrer   ΄Bambus-­‐‑Kinder΄.   Dies   spiegelt   sich   in   Zeamis   Worten  
wider:   „The  Bending   of   a   flower   in   full   bloom   is   truly   beautiful.”  Sich   somit   auf   dieses  
Geschehnis  gründend,  bringt  Zeami  über  das  Gedicht  von  Fujiwara  no  Kiyosuke  die  
Verbindung   der   ΄Wunderbaren   Blüte΄   mit   der   ΄Schönheit   des   Verwelkens΄   zum  
Ausdruck,   die,   wie   er   bemerkt,   jenseits   rational   erfassbarer   Erklärungen   sei   („no  
explanation   can   capture   its   beauty”).   Daher   sind,   wie   es   im   waka   heißt,   die  
΄Herbstabende   am   besten΄,   weil   sich   in   ihnen   ebendieses   Nicht-­‐‑Erklärbare  
manifestiert.  Der  Rhythmus,  auf  dessen  Grundlage  dies   im  Nō  in  Erscheinung  tritt,  
beruht  auf   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū.  Dies  ist  ein  Rhythmus,  der  scheinbare  Gegensätze  ―  sei  es  die  
Gleichzeitigkeit   von  Morgen-­‐‑Blüten   und  Herbst-­‐‑Abenden,   sei   es   die   Gleichzeitigkeit  
von   toten   ΄Eltern-­‐‑Skeletten΄  und   lebenden   ΄Kinder-­‐‑Pflanzen΄  ―   in  sich  vereint.987  In  
diesem  Sinne   sagt   auch  Ohno  Yoshito,   indem  er   sich   auf   eine   sowohl  von  Hijikata  
Tatsumi  als  auch  von  seinem  Vater  getätigte  Aussage  bezieht:  „’Death  and  life  exist  
together  in  me.’“988  
Damit  möchte  ich  den  Bogen  der  Ausführungen  zu  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  beschließen  und  die  
wesentlichen   Inhalte   zusammenfassen:   Jo-­‐‑ha-­‐‑kyū   ist   ein   universelles   und   nicht-­‐‑
dualistisches  Prinzip.  Als   eine  allen  Phänomenen   innewohnende  Dynamik  wird   jo-­‐‑
ha-­‐‑kyū   der   Rhythmus   des   Universums   betrachtet,   der   zugleich   die   Stille   der  
Formlosigkeit   wie   auch   die   Form   selbst   ist.   Aus   dieser   Praxis   von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  
entwickeln  sich,  wie  Zeami  festhält,  ΄Erfüllung  und  Freiheit΄  im  Nō-­‐‑Spiel.  Kehren  wir  
somit   wieder   zum   Ausgangspunkt   dieser   Betrachtungserfahrung   zurück,   um   die  
dabei   gestellten   Fragen   weiter   zu   ergründen.   Aufgrund   des   Fortgangs   der  
Diskussion   und   der   hinzugekommenen   Aspekte   habe   ich   sie   thematisch   in   zwei  
Gruppen   gebündelt,   denen   Aussagen   Ohno   Yoshitos   aus   der   rituellen   Sequenz  
nochmals  vorangestellt  sind.  Wenden  wir  uns  der  ersten  Gruppe  zu:  
  
„When  the  music  fades  out…...  When  dying,  Tatsumi  Hijikata  said:  ’Let  the  light  of  God  be  faced  
to  the  end.’”    
  
  
I.          Was  bedeutet  es  im  Kontext  dieser  rituellen  Sequenz,  dass  das  ΄Licht  Gottes  bis  zum  Ende  von  
Angesicht  zu  Angesicht  geschaut  werden  soll΄?  
  
II.        In  welcher  Verbindung  steht  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  mit  Ohno  Yoshitos  Reflexionen  über  diese  Worte?      
  
                                                                                                                          
984  Vgl.  Janzen  D.  1976:354.  
985  Ibid.;  Chapman  1997b:9.  
986  1999:384  (sie  verweisen  hierbei  auf  mehrere,  nicht  von  ihnen  stammende  Forschungsarbeiten).    
987  Auch  hier  kommt  das   Ideal  des  aware   für  die   japanischen  waka-­‐‑Poetik  zum  Tragen.  Es  bezieht  
sich   auf   das   innerliche   Erleben   des   Ästhetischen,   in   dessen   Vergänglichkeit   zugleich   auch   die  
eigene  Unbeständigkeit  erkannt  wird  (vgl.  Hammitzsch  1964:19).  
988  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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Die  Worte,  das  ΄Licht  Gottes  bis  zum  Ende  von  Angesicht  zu  Angesicht  zu  schauen΄,  
möchte  ich  aufgrund  der  Ebene  zwischen  Gott-­‐‑Person  zur  Einleitung  mit  Reflexionen  
des   christlichen   Dichterphilosophen   Angelus   Silesius   (lat.   ΄Schlesischer   Bote΄)   in  
Beziehung  setzen:    
  
Jch  weiß,  daß  ohne  mich  GOtt  nicht  ein  Nun  kan  leben  /    
Werd’  ich  zu  nicht  Er  muß  von  Noth  den  Geist  auffgeben.  
  
Jch  bin  so  groß  als  GOtt  /  Er  ist  als  ich  so  klein:  
Er  kan  nicht  ber  mich  /  ich  unter  Jhm  nicht  seyn.  
  
Jch  bin  nicht  ausser  GOtt  /  und  GOtt  nicht  ausser  mir  /  
Jch  bin  sein  Glantz  und  Liecht  /  und  Er  ist  meine  Zihr.  
  
GOtt  ist  mir  GOtt  und  Mensch:  ich  bin  Jhm  Mensch  und  
                                                                                                                                                            GOtt.  
Jch  lsche  seinen  Durst  /  und  er  hilfft  mir  auß  Noth.989    
  
In  dieser  Betrachtung  von  Angelus  Silesius  löst  sich  die  Dualität  zwischen  ΄Mensch΄  
und   ΄Gott΄   auf   ―   es   ist   im   übertragenen   Sinne   hinsichtlich   der   Aussage   Hijikata  
Tatsumis   eine   Einheit,   in   der   das   ΄Licht   Gottes   bis   zum   Ende   von   Angesicht   zu  
Angesicht   geschaut   wird΄.   Blickt   Gott   in   das   Angesicht   einer   Person,   sieht   er   sich  
selbst;   blickt   eine   Person   in   das   Licht   Gottes,   sieht   sie   sich   selbst.   Im   Sinne   dieser  
Einheit   kann   auch   nicht   mehr   von   einem   Schauen   gesprochen  werden,   da   es   hier  
keinen  Akt  des  Sehens,  Gesehen-­‐‑Werdens  und  keine  Sehenden  mehr  gibt.    
So  wie  Gott  als  das  Absolute  in  monotheistischen  Religionen  gilt,  so  stellt  die  Leere  
im   Zen   das   Absolute   dar.   Auch   durch   ihre   Realisation   hebt   sich   die   mögliche  
Dualität   zwischen   ΄Mensch΄   und   ΄Leere΄   vollkommen   auf   und   führt   zu   der  
Erkenntnis  ihrer  Einheit,  die  als  satori  (΄Erwachen΄)  bezeichnet  wird.  Doch  auch  hier  
kann  nicht  von  einem  Leuchten  im  Sinne  eines  Anleuchtens  (seitens  der  Leere)  und  
eines  Beleuchtens  (der  Person  durch  die  Leere)  gesprochen  werden,  da  es  hier  keinen  
Akt  des  Leuchtens  als  optischer  Lichterfahrung  gibt,  niemanden,  der  beleuchtet  wird  
und   nichts,   das   leuchtet:   das   Absolute   ist   nicht   vom   Relativen,   das   Relative   nicht  
vom   Absoluten,   die   Leere   nicht   von   der   Form,   die   Form   nicht   von   der   Leere  
unterschieden.   Während   einer   unser   Dialoge   drückte   Ohno   Yoshito   dies   mit  
folgenden  Worten  aus:  „God  is  shapeless  and  encounter  itself  is  God.”990    
Von  diesen  Betrachtungen  ausgehend  und  auf  Frage  I  Bezug  nehmend,  sehe  ich  in  
der   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität   einen   wesentlichen   Grund,   warum   Ohno  
Yoshito   in  dieser  rituellen  Sequenz  Hijikata  Tatsumis  Worte  wiedergibt,991  denn:  sie  
                                                                                                                          
989  1984   [1657]:   [in   obiger   Reihenfolge]   1,8;   1,10;   1,106;   1,224;   Zeichen-­‐‑   und   Zeilensetzung   wie                  
im  Org.  
990  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
991   Aufgrund   der   von   mir   eben   hergestellten   Bezüge   zum   Christentum   beziehungsweise  
monotheistischen   Religionen   möchte   ich   betonen,   dass   ich   damit   Hijikata   Tatsumi   selbst  
hinsichtlich   seines  Weltbildes   beziehungsweise   seine   von  Ohno  Yoshito  wiedergegebenen  Worte  
auf  keinerlei  Weise  in  Verbindung  bringe.  Welche  Gottheit,  welches  Phänomen  oder  welche  Essenz  
auch  immer  Hijikata  Tatsumi  in  der  letzten  Phase  seines  Lebens  mit  seinen  Worten  über  das  ΄Licht  
Gottes΄  meinte,  weiß  nur  er  (oder  ihm  Nahestehende)  selbst.  Ich  habe  Ohno  Yoshito,  der  zu  diesem  
Kreis   zählt,   dazu  während  meines  Forschungsaufenthaltes  nicht   befragt,  der   in   einer  Erinnerung  
daran   festhält:   „When   I   visited   Hijikata   in   hospital   a   few   hours   before   his   death,   he   confessed:  
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verweisen   im  Kontext  des   tänzerischen  Geschehens  auf  die  unmittelbare  Erfahrung  
der   nicht-­‐‑dualistischen   Beziehung   zwischen   Musik-­‐‑Person   sowie   Licht-­‐‑Person  
hinsichtlich  des  Absoluten,  dass  im  Sinne  seines  Butō  die  Leere  ist.  
Hinsichtlich  der  Frage  II  besteht  der  Zusammenhang  mit  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  meiner  Ansicht  
nach  ebenfalls  im  nicht-­‐‑dualistischen  Charakter  dieses  Konzepts,  in  dem  Zeami  den  
Rhythmus   aller   Phänomene   des   Universums   erkennt.   Die   weitere   Reflexion   Ohno  
Yoshitos  zu  dieser  rituellen  Sequenz  in  Phase  I  verweist  darauf:  „The  disappearing  will  
never   be   the   disappearing―more   delicately,   it’s   the   beginning.   The   ending   is   actually   the  
beginning―so,  very  subtly,  looking  forward,  just  go.  Usually  the  dancer  disappears  like  that  
and  the  audience  knows.  But  actually  that  point  is  the  beginning.  So  it  is  important―as  the  
end   stage   of   life   is   so   important.   Also   the   music.”   In   diesen   Worten   zeigt   sich   die  
Verbindung  zum  besprochenen  Aspekt  der  Anfangs-­‐‑  und  Endlosigkeit  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  
―  jede  Bewegung  existiert  aus  der  vorherigen,  so  dass  sich  die  Dualität  von  Beginn  
und  Schluss  auflöst.  Der  Ryhthmus  aller  Phänomene  des  Universums  in  Gestalt  von  
jo-­‐‑ha-­‐‑kyū   ist   in   diesem   Sinne   der   Ausdruck   eines   energetischen   Feldes   der  
Formlosigkeit,   dessen   Formen   ―   relativ   besehen   ―   in   Prozessen   beständiger  
Transformation   entstehen   und   vergehen;   absolut   besehen   jedoch   entstehen   weder  
das  Feld  und  die  Formen  noch  vergehen  sie,  denn  es  handelt  sich  aus  Sicht  des  Butō  
um   ein  Nicht-­‐‑Feld   und  Nicht-­‐‑Formen   jenseits   des  Dualismus   von   Sein   und  Nicht-­‐‑
Sein,  von  Anfang  und  Ende  oder  Leben  und  Tod.  Jede  einzelne  Form  des  Feldes   ist  
das   ganze   Feld   der   Formlosigkeit,  weil   es   durch   alle   Formen   zur   Existenz   gelangt,  
und   infolgedessen   sind   alle   Formen   auch   das   ganze   Feld   der   Formlosigkeit.   Mit  
anderen   Worten:   Das   Feld   der   Formlosigkeit   und   die   Formen   des   Feldes   bilden  
ebenso  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  wie  die  Dynamik  von  Anfang  und  Ende  oder  
Leben   und   Tod.   Darum   teilt   Ohno   Yoshito  meiner   Ansicht   nach   den   Tänzerinnen  
und  Tänzern  Hijikata  Tatsumis  Worte  mit:  „‚Let   the   light  of  God  be   faced   to   the  end.’”  
Denn   in   ihnen   drückt   sich   diese   Dynamik   der   Anfangs-­‐‑   und   Endlosigkeit  
beziehungsweise  die  Nicht-­‐‑Dualität  von  Leben  und  Tod  aus.  So  wird  auch,  um  auf  
die   Dimension   eines   monotheistischen   Gottes(sohnes)   zu   verweisen,   Jesus   im  
Johannes-­‐‑Evangelium   wie   folgt   wiedergegeben:   „Wer   mein   Wort   hört   und   dem  
glaubt,  der  mich  gesandt  hat,  hat  das  ewige  Leben:  er  [...]  ist  aus  dem  Tod  ins  Leben  
hinübergegangen.” 992   Auch   hier   sind   Anfang   und   Ende   transzendiert   und  
aufgehoben.   Ohno   Yoshitos   Wiedergabe   der   Worte   Hijikata   Tatsumis,   seine  
Aufhebung  von  Anfang  und  Ende  zugunsten   ihres  unterschiedslosen  Unterschieds,  
oder  ―  um  nochmals  auf  Fujiwara  no  Kiyosukes  Gedicht  zurückzukommen  ―  die  
Gleichzeitigkeit   von  Morgen-­‐‑Blüten   und   Herbst-­‐‑Abenden   sowie   die   Gleichzeitigkeit  
von   toten   ΄Eltern-­‐‑Skeletten΄   und   lebende   ΄Kinder-­‐‑Pflanzen΄   mit   denen   Zeami   die  
Verbindung   der   ΄Wunderbaren   Blüte΄   mit   der   ΄Schönheit   des   Verwelkens΄   zum  
Ausdruck   bringt   ―   alle   diese   Ebenen   verbinden   sich   im   Nicht-­‐‑Dualismus   der  
Anfangs-­‐‑   und   Endlosigkeit   als  Ausdruck   des   aus   Sicht   des   Butō  Absoluten  ―  der  
Leere.   Und   darum   begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   den  
Rhythmus  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  und  gibt  ihn  auch  in  seiner  Integration  von  Musik  und  Licht  
                                                                                                                          
’Yoshito,  all  I’m  afraid  of  is  God.’  I  was  deeply  struck  by  the  ambivalence  of  his  stance.  Here  was  
somebody  who  had  been  so  adamant  in  grilling  Kazuo  [Ohno]  about  his  religious  beliefs,  and  yet  
his   parting  words   to  me  were   that   the   only   thing   he  was   afraid   of  was  God.“   (2004:137,   Erg.   in  
Klammer  M.W.).  
992  [Die  Heilige  Schrift]  2001,  Joh.  5,24.  
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während   der   rituellen   Sequenzen  wieder.  Mit   dem  Hinweis,   dass   ich   auf   die   hier  
angesprochene   Dynamik   der   Anfangs-­‐‑   und   Endlosigkeit   ab   der   nächsten   Phase  
dieses  Textes  (mit  ihrem  auf  der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  liegenden  
Fokus)  noch  ausführlich  Bezug  nehmen  werde,  möchte  ich  zur  zweiten  Gruppe  der  
Fragen  überleiten:  
  
„From  this  point  on  it  is  most  important,  because  it’s  not  just  fading  out  the  music.  That  is  also  
why   I   sometimes  put   it   back,   because   the   candlelight   also   re-­‐‑energises  before   extinguishing,   and  
then  goes  out.”      
  
III.      In  welcher  Verbindung  steht  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  mit  Ohno  Yoshitos  Reflexionen  über  das  nochmalige  
Aufflammen  einer  Kerze  vor  dem  Erlöschen?    
  
IV.      Besteht  ein  Zusammenhang  zwischen  dem  ΄Licht  Gottes,  das  bis  zum  Ende  von  Angesicht  zu  
Angesicht  geschaut  werden  soll΄  und  dem  Licht  einer  Kerze,  die,  bevor  sie  verlischt,  nochmals  
hell  aufflammt?    
  
  
Ohno  Yoshito  lässt  die  Musik  in  der  besprochenen  rituellen  Sequenz  langsam  bis  in  
die  Stille  verklingen;   in  anderen   rituellen  Sequenzen  erhöht  er  die  Lautstärke  eines  
Musikstücks   an   ihrem   Ende   nochmals   in   Bereiche   des   forte   oder   fortissimo.   Die  
Antwort   auf   Frage   III   ergibt   sich   durch   die   Ausführungen   zur   kyū-­‐‑Phase,   in   der  
genau  dies   geschieht.   Sie   ist   ein  Endspiel,   dessen  Vortragsart   von  der  Qualität   des  
fortissimo  bestimmt  ist,  jedoch:  Die  Musik  ―  wie  auch  die  Dynamik  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  ―  
endet,  bevor  sie  erneut  beginnt,  stets  in  Stille  ―  der  Essenz  von  Tönen,  Lauten  und  
Bewegungen.  Sie  selbst   ist  eine  Manifestation  der  Leere,  weshalb  Ohno  Yoshito  die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   oftmals   dazu   inspiriert,   in   innerer   und   mit-­‐‑sich-­‐‑selbst-­‐‑
seiender  Stille  Butō  zu  tanzen.  Das  ΄Licht  Gottes,  das  bis  zum  Ende  von  Angesicht  zu  
Angesicht  geschaut  werden  soll΄   ist  ebenso  Ausdruck  dieser  Stille  des  aus  Sicht  des  
Butō  Absoluten,  der  Leere,  in  der  Anfang  und  Ende  transzendiert  sind  wie  das  Licht  
einer   Kerze,   die,   bevor   sie   verlischt,   nochmals   hell   aufflammt   ―   beides   ist   eine  
Metapher   für  den  universellen  Rhythmus  der  Anfangs-­‐‑  und  Endlosigkeit   im  Sinne  
von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  (vgl.  Frage  IV).    
Kehren  wir  nach  diesen  grundlegenden  Ausführungen  zur  Intention  dieses  Butō-­‐‑
Workshops   zurück,   in   dem   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   die  
Beziehung   zwischen   Butō   und   Musik   beziehungsweise   Licht   näherbrachte.   Wie  
erwähnt,   bespreche   ich   im   Rahmen   dieser   Betrachtungserfahrung   von   Phase   I   vor 
allem die   Bedeutung  der  Musik   und   anschließend  die   des   Lichts.  Während  dieses  
Butō-­‐‑Workshops   sagte   Ohno   Yoshito   zusätzlich   zu   den  wiedergegebenen   Inhalten  
der   rituellen   Sequenz  über  die  Musik,   indem  er  Arianna  Savalls  Gedichtvertonung  
΄L’Amor΄  einspielte  (s.S.  134):  
  
If  you  want  to  use  this  music,  this  kind  of  music―what  is  most  necessary  is  when  there  is  
no  one  in  the  studio  just  listen  to  the  music  you  want  to  use  alone.  This  is  the  music  I  used  
in   the   performance   [er   bezieht   sich   damit   auf   ΄Die  Wertvolle   Person΄].   [Die  Musik   wird  
wieder  ausgeblendet.]  If  there  is  one  person,  one  dancer  it  is  not  good.  Alone  you  need  to  
listen   to   it.   The   music   or   sound   is   always   existing   independently.   So   this   music,   ΄Time  
Wind΄,  I  use  often,  looking  at  the  space  alone  [während  dieses  Satzes  beginnt  dieses  Stück  
mit   seinem   tosenden   Sturmgeräusch,   dass   in   eine   sphärische   Musik   übergeht].  
…………………………  Looking   at   the   space,   inserting   the  music   in   the   space.   Sometimes  
firmly,   sometimes   gently.   [Die   Musik   wird   wieder   ausgeblendet.]   And   then   later   the  
audience   will   come   in.   But   basically   you   should   be   in   the   music   or   the   sound,   and   the  
     357  
sound  or  music  should  be  in  you.  When  the  dancer  comes  in,  the  meaning  of  the  sound  will  
be  completely  different.  So  first  you  need  to  be  by  yourself  with  the  music  or  the  sound.  So  I  
want   to   focus   on   the  music   or   the   sound   in   the   class   to   really  master   it.   And   the   sound  
should  never  be  asked  from  someone  else  because  the  sound  of  music  is  so  important.993  
  
Wesentlich   ist,   Ohno   Yoshitos  Worten   folgend,   der  mit-­‐‑sich-­‐‑selbst-­‐‑seiende   Prozess  
während  des  Anhörens  der  Musik.  In  dieser  Atmosphäre  kann  sich  ihre  existentielle  
Dimension  als  unterschiedsloser  Unterschied  zwischen  Musik  und  Person  durch  den  
Verwirklichungsprozess   der   Ichlosigkeit   erschließen.   Ohno   Yoshito   verdeutlicht  
sowohl  den  Unterschied  („the  music  or  sound  is  always  existing  independently”)  als  auch  
die   Unterschiedslosigkeit   („basically   you   should   be   in   the   music   or   the   sound,   and   the  
sound  or  music  should  be  in  you”).  Folglich  könnte  eine  Person  sagen:  ΄Ich  bin  nicht  ich  
und  die  Musik  ist  keine  Musik;  daher  bin  ich  die  Musik  und  die  Musik  ist   ich;  und  
aus  diesem  Grund  bin  ich  wirklich  ich  und  die  Musik  ist  wirklich  die  Musik.΄  Ohno  
Yoshito   begleitet   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   ihrem   Erkenntnisweg,   das  
Konzept  ΄Musik΄  oder  ΄Ton΄  aufzugeben.  Die  dadurch  in  Gang  gesetzte  Entwicklung  
möchte  ich  mit  einer  Betrachtung  des  Zenmeisters  Ama  Samy  umschreiben,  der  über  
die  Verwirklichung  des  Kōans  ??	 ΄Halte  den  Klang  einer  Tempelglocke  auf,  die   in  
der  Ferne  läutet΄  sagt:  „Und  daher  tritt  auf  dieser  Ebene  die  Welt  in  uns  ein.  Wir  sind  
offen  für  die  Welt  und  die  Welt  ist  in  uns.“994  Und  diese  nicht-­‐‑dualistische  Welt  ist  ―  
um   in   Anlehnung   an   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū   mit   Nō-­‐‑Begriffen   zu   sprechen   ―,   zugleich   die  
΄Wunderbare  Blüte΄  und  die  ΄Schönheit  des  Verwelkens΄  ―  oder  ein  Welt-­‐‑Erkennen,  
wie  Ohno  Yoshito  es  benennt  und  tanzend  manifestiert:  „’Death  and  life  exist  together  
in   me.’“   Die   Intention   dieser   Aussagen   trachtet   danach,   logisch   und   begrifflich  
orientiertes   Verstehen   und   Denken   zu   überschreiten.   In   diesem   Sinne   gleicht   das  
Kōan   ΄Halte   den   Klang   einer   Tempelglocke   auf,   die   in   der   Ferne   läutet΄   Ohno  
Yoshitos  Aussage.  Die  Tänzerinnen  und  Tänzer  sollen  realisieren,  dass  die  Musik  in  
ihnen  und   sie   selbst   in  der  Musik   sind.  Die  Musik   ist   ein   substanzloses  Phänomen  
wie   in   gleicher  Weise   eine  Person;   beide   sind  Manifestationen  der  Leere.  Daher   ist  
Ohno  Yoshitos  Butō  ein  Tanz,  der  sich  aus  der  Stille  der  Leere  heraus  entwickelt  und  
als  bewegungslose  Bewegung  manifestiert.   In  einem  Sinnbogen  hinsichtlich  Zeamis  
Wiedergabe   eines   Gedichtes,   um   Nicht-­‐‑Formulierbares   auszudrücken,   möchte   ich  
eine  Erzählung  wiedergeben,  welche  diese  Essenz  in  sich  trägt:  
  
Eine  Frau  besaß  ein  Cello  mit  einer  Saite,  über  die  sie  den  Bogen  stundenlang  führte,  den  
Finger  immer  auf  der  gleichen  Stelle  haltend.  Ihr  Mann  hörte  dieses  Geräusch  monatelang  
und  dachte  sich,  dass  sie  entweder  vor  Langeweile  sterben  oder  das  Cello  zerstören  würde.  
Da  sich  jedoch  weder  das  eine  noch  das  andere  ereignete,  sagte  er  eines  Abends:  ‚Ich  habe  
bemerkt,   dass   dieses   Instrument,   wenn   andere   es   spielen,   vier   Saiten   hat,   über   die   der  
Bogen  geführt  wird,  und  dass  diese  Spielerinnen  und  Spieler   ihre  Finger  ständig  hin  und  
her   bewegen.’   Seine   Frau   hörte   einen  Augenblick   lang   auf   zu   spielen,   blickt   ihn   an   und  
antwortete:  ‚Natürlich  bewegen  die  anderen  ihre  Finger  hin  und  her.  Sie  suchen  die  richtige  
Stelle.  Ich  habe  sie  gefunden.’995  
                                                                                                                          
993  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
994  Zit.  nach  Baatz  2000  (siehe  unter  Audiografie).  
995   Bei   dieser   Erzählung   handelt   es   sich   um   die   eigene   Bearbeitung   einer   armenischen  
Volkserzählung   (Org.   erschienen   in:   Die   Lesestunde.   Mai   1960.   Zeitschrift   der   Deutschen  
Buchgemeinschaft,  Darmstadt;  zit.  nach  Stege  1961:26).
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Der   Butō-­‐‑Weg   Ohno   Yoshitos   berührt   diese   Dimension,   da   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  ebendiese  ΄Stelle΄  tanzend  finden  sollen  ―  sie  liegt  im  Erkennen  der  Leere.  So  
ist   die   Musik   mit   ihren   Klängen   die   Form   der   Stille,   welche   die   Formlosigkeit  
darstellt.  Weder  die  Ausdrucksvielfalt  von  Klängen  noch  jene  von  Bewegungen  sind  
es,  die  zur  Essenz  des  Butō  führen.  Es   ist  die  Stille  als  Manifestation  der  Leere,  aus  
der  heraus  Klänge  und  Bewegungen  entstehen,  was  auch  in  dieser  rituellen  Sequenz  
auf   folgende   Weise   zum   Ausdruck   kommt.   Erinnern   wir   uns   in   diesem  
Zusammenhang  an  die  Wahrnehmungserfahrung  von  Phase  I:  Hinsichtlich  der  vier  
Tanzenden   war   es   auffallend,   wie   sich   ―   im   Unterschied   zu   jener   Tänzerin   und  
jenem  Tänzer,   die   erst   seit   kurzem  die  Workshops   besuchten  ―  Hashimoto  Keiko  
und   Katō  Michiyuki   bewegten.   Ihr   gehender   Tanz   beziehungsweise   ihr   tanzendes  
Gehen   war   auf   eine   Weise   in   sich   zentriert,   so   dass   sie   nach   vorwärts   gingen,  
obgleich   es   schien,   als   würden   sie   sich   nicht   bewegen.   Im   übertragenem   Sinne  
bewegten  sie  sich  an  jener  ΄Stelle΄,  wie  sie  in  der  eben  geschilderten  Erzählung  zum  
Ausdruck   kommt.   Es   ist   ein   tanzendes  Gehen,   dessen  Rhythmus   von   einem  nicht-­‐‑
dualistischem  Gewahrsein  getragen  ist.  
Wenden  wir  uns  vor  diesem  Hintergrund  des  körperlich-­‐‑geistigen  Erkennens  der  
tänzerischen  Dynamik  im  Butō  noch  zwei  weiteren  Situationsbeschreibungen  zu.  Sie  
beziehen   sich   auf   den   Tanz   von   Ohno   Yoshito   während   Phase   I   der   rituellen  
Sequenz,  da  er  durch  seine  Art  der  Bewegung  sowohl  die  Dynamik  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  als  
auch  jene  von  tame  zeigte.  Dazu  gebe  ich  diese  Situationsbeschreibungen  sowie  Teile  
seiner  Reflexion  zum  Verständnis-­‐‑Kontext  nochmals  wieder,  um  sie  anschließend  zu  
betrachten:  „The   ending   or   the   disappearing   from   the   stage   is   also   very   important.   [Ohno  
Yoshito   kommt   vom   Audio-­‐‑   und   Lichtpult   zu   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   und  
demonstriert  eine  solche  Weise  des  Abgangs  von  der  Bühne:  die  Hüften  in  einer  horizontalen  
Bewegungslinie   haltend,   gleitet   er   aufrecht   gehend,   die   Fußsohlen   ganzflächig   am   Boden,  
langsam   nach   vor;   seine   Hände   hält   er   gebeugt   mit   ausgestreckten   Fingern   vor   seinem  
Oberkörper,   sein  Kopf   ist  minimal   gesenkt.  Währenddessen   sagt   er:]   The   disappearing  will  
never   be   the   disappearing―more   delicately,   it’s   the   beginning.”   Darin   äußert   sich   die  
schon   angesprochene   Verwirklichung   einer   Identität   von   Gegensätzen   hinsichtlich  
des   Prinzips   tame,   dem   „Zurückhalten   der   Energie“ 996 ,   wie   Ohno   Yoshito   es  
bezeichnet.   In   seiner   Art   des   tanzenden   Gehens   verwirklicht   sich   ein  
unterschiedsloser  Unterschied  zwischen  der  vorwärts  ausgerichteten  Bewegung  und  
der   durch   ihre   Langsamkeit   gleichzeitig   wirkende   ΄zurückhaltende΄   Energie   im  
Körper.  In  Verbindung  mit  der  Jetzt-­‐‑Präsenz  wird  dies  zu  einem  nicht-­‐‑dualistischen  
Tanz,  der  auf  einer  bewegungslosen  Bewegung  beruht  wodurch  das  Ende  zu  einem  
Anfang   wird.   Im   Gegensatz   dazu   markierte   Ohno   Yoshito   auch   einen  
Bühnenabgang,   indem   er   rasch   nach   vor   ging   und   mit   seiner   Bewegungs-­‐‑   wie  
Schrittfolge  in  eine  Richtung  verwies.  Jedoch  die  Dynamik  von  tame  und  ebenso  jene  
von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  vereint  beide  Richtungen  in  sich  als  einheitliche  Identität.    
Bevor   die   zweite   Situationsbeschreibung   in   den   Vordergrund   rückt,   möchte   ich  
eine   Anmerkung   einfügen,   weil   dieser   Vergleich   implizit   zwischen   Butō   und   Nō  
geschieht:   Während   das   Nō   vom   Prinzip   des   monomane  ???   (΄Nachahmung΄)  
gekennzeichnet   ist,   handelt   es   sich  bei  Ohno  Yoshitos   improvisatorischen  Butō  um  
einen   theatralen   Tanz,   der   daraufhin   ausgerichtet   ist,   dass   die   Tänzerinnen   und  
                                                                                                                          
996  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
     359  
Tänzer   von  Beginn   an   ihren   eigenen  Butō-­‐‑Stil   entwickeln.997  Infolgedessen   sind  die  
Prinzipien   von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū   und   tame   essentielle   Grundlagen   im   Butō,   die   Form   ihrer  
Entfaltung   jedoch   liegt   an   den   Tanzenden   selbst.   Lenken   wir   unser   Augenmerk  
somit   nochmals   auf   die   folgende   Reflexion   Ohno   Yoshitos   sowie   die  
Situationsbeschreibung   seiner   Bewegungen,   der   ich   in   runden   Klammern  
Querverweise  hinsichtlich  der  Prinzipien  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  und  tame  beigefügt  habe:  „So  
it  is  important―as  the  end  stage  of  life  is  so  important.  [Er  begibt  sich,  noch  stehend,  durch  
eine   langsame   Viertel-­‐‑Drehung   in   Richtung   des   Audio-­‐‑   und   Lichtpult-­‐‑Platzes   (vgl.   jo-­‐‑
Phase);  während  der  ersten  beiden  Schritte  schneller  werdend  (vgl.  ha-­‐‑Phase),  deutet  er  mit  
der  linken  Hand  noch  auf  die  Position,  in  der  er  zuvor  stand,  während  sich  sein  Körper  schon  
in  Richtung  des  Audio-­‐‑  und  Lichtpult-­‐‑Platzes   bewegt   (vgl.   tame);   darauf   folgt   ein   rascher  
Schritt,   der   mit   einem   leicht   hörbaren   Auftreten   des   rechten   Fußes   am   Holzboden  
abschließt;998  in   dieser   Position   senkt  Ohno   Yoshito   Kopf   und  Oberkörper   sowie   ein   wenig  
auch   die  Hände,   die   bislang   auf   Brusthöhe   abgewinkelt   vor   seinem  Körper  waren   und  mit  
ausgestreckten  Fingern  nach  außen  weisen,  während  seine  gesamte  Körperlichkeit  nach  innen  
gerichtet  ist  (vgl.  kyū-­‐‑Phase).  Sein  linker  Fuß  ist  dabei  nach  vorne  ausgerichtet,  der  rechte  
Fuß  noch  an  jener  Stelle  der  vorherigen  Schrittfolge  (vgl.  tame).  In  dieser  Haltung  verbleibt  
er   für   einige   Momente   bewegungslos   und   sagt:]   Also   the   music.   [Daraufhin   löst   er   diese  
Position   auf.]“  Wie   erwähnt   stellt   die   jo-­‐‑Phase   einer  Nō-­‐‑Aufführung   die   Einleitung  
                                                                                                                          
997  Auf  einen  näheren  Vergleich  kann  ich  im  Rahmen  dieses  Textes  nicht  eingehen;  aber  zumindest  
einige   wesentliche   Charakteristika   des   monomane   seien   vorgestellt,   weil   der   für   sich   stehende  
Begriff   der   ΄Nachahmung΄   irreführend   sein   könnte.   Das   zentrale   Konzept   des  monomane   im   Nō  
dient   dazu,   um   zur   Essenz   dieser   Kunstform   zu   gelangen   und   stellt   somit   keine   äußerliche  
Nachahmung   dar   (vgl.   Zeami   1984   [1420]:64-­‐‑73;   [1428]   145f.).   Die   folgende   Passage   aus   Zeamis  
Schrift   Shikadō  ???   (΄Der   wahre   Weg   zur   Blüte΄,   1420)   verdeutlicht   dies,   indem   er   zwischen  
΄Substanz΄  und   ΄Funktion΄   im  Nō  unterscheidet.  Sinnbildlich  vergleicht  er  die  Substanz  mit  einer  
Blume,  die  Funktion  mit  ihrem  Duft  und  notiert:  „Thus  it  is  that  beginning  actors  merely  grasp  the  
Function  and   try   to   imitate   that.  Although   they  do  not  understand   the   real  principle  of  Function  
(that   is,   the   fact   that   it   derives   from  Substance),   they   attempt   to   copy   it.   Yet   Function   cannot   be  
imitated.  Those  who  truly  understand  the  nō,  since  they  grasp  it  with  their  spirit,  are  able  to  imitate  
its  Substance.  Thus  in  performance,  Function  comes  of  itself  from  a  successful  attempt  to  assimilate  
Substance.“   (1984:71,  Übers.:   Rimer  &   Yamazaki,   Erg.   in  Klammer  u.  Hervorh.  wie   im  Org.)  Die  
Funktion   ist   somit   eine   Folge   der   Substanz,   die   jedoch   zusammen   eine   Einheit   bilden,   weshalb  
Zeami   weiters   bemerkt:   „Without   Substance   there   can   be   no   Function.   Therefore,   there   are   no  
means  with  which  to  imitate  it  directly  (as  it  cannot  exist  independently).  Thus  it  is  foolish  for  an  
actor,  thinking  that  there  is  something  there  to  be  copied,  to  attempt  to  imitate  it.“  (Ibid.:  72,  Erg.  in  
runder  Klammer  wie   im  Org.,  Erl   .   in  eckiger  Klammer  M.W.).  Darin  zeigt  sich,  dass  es  sich  hier  
nicht  um  eine  äußerliche  Nachahmung  handelt,  sondern  um  eine  nicht-­‐‑dualistische  Wahrnehmung  
von  Substanz  und  Funktion  ―  so  notiert  Zeami  in  seiner  Schrift  Shūgyoku  Tokka  ????  (΄Finden  
der  Edelsteine  und  Verwirklichen  der  Blüte΄,  1428):  „If  a  genuine  Internalization  (such  as  described  
in  The  True  Path   to   the   Flower   [Shikadō,   die   zuvor   genannten   Schrift])   can   truly   be   created   by   the  
actor,   he  will   have   no   thought   concerning   the   imitation   of   externals.“   (Ibid.:   145,   Erl.   in   runder  
Klammer  wie  im  Org.).    In  ihrer  letztlichen  Verwirklichung  ist  die  Kunst  des  Nō  nicht  mehr  an  die  
Form   gebunden.   Aus   diesem   Grund   warnt   Zeami   (ibid.:   68f.)   vor   der   Nachahmung   von   Nō-­‐‑
Meistern,  die  diese  Stufe  erreicht  haben:  „One  must  not  copy  the  performance  of  an  actor  who  has  
attained  the  highest  mastery  and  who  performes  in  an  unorthodox  fashion.  Such  a  practice  serves  
only  as  a  means  to  seek  out  failure.  Take  careful  note  of  this.“    
998  Vgl.  Zeamis  Aussage  über  die  kyū-­‐‑Phase  (1984  [1402?]:84,  Übers.:  Rimer  &  Yamazaki,  Hervorh.  
wie  im  Org.):  „Kyū  brings  on  powerful  movements,  rapid  dance  steps,  as  well  as  fierce  and  strong  
gestures,   in   order   to   dazzle   the   eyes   of   the   spectators.  Agitation   characterizes   this   final   stage   of        
the  nō.”    
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mit   einem   langsamen  Rhythmus   dar,   die   ha-­‐‑Phase   bringt   eine   Steigerung  mit   sich,  
die   mit   der   vorangegangenen   Phase   ΄bricht΄;   darauf   folgt   die   kyū-­‐‑Phase   als  
dramatisches  Finale,  um  sodann  wieder  zum  jo-­‐‑Teil  zurückzukehren.  Die  kyū-­‐‑Phase  
als  Höhepunkt  dieser  rhythmischen  Entwicklung  verbindet  sich  in  ihrer  Schnelligkeit  
gleichzeitig  mit  dem  Stillstand  als  bewegungslose  Bewegung.  Darin  drückt  sich  die  
Identität   der   Gegensätze   als   unterschiedsloser   Unterschied   aus,   wodurch   Anfang  
und   Ende   der   Bewegungen   nicht   mehr   eindeutig   feststellbar   sind,   weil   jede  
Bewegung  aus  der  vorhergehenden  entsteht.   In  beiden  Prinzipen  von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  und  
tame   vereinen   sich   die   Gegensätze   zu   einer   inneren   Verwirklichung   der  
bewegungslosen  Stille,  aus  der  jede  Bewegung  kommt  und  wieder  zurückkehrt.  Die  
letztliche   Verwirklichung   dieser   Stille   ist   die   Realisation   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins.  
Betrachten   wir   dies   zum   Abschluss   der   Betrachtungserfahrung   zu   Phase   I   dieser  
rituellen  Sequenz   im  Kontext  einer  Reflexion  der  Tanzkritikerin   Juliet  Neidish  über  
Ohno  Yoshitos   Soloperformance   ΄Leere΄   im  Oktober   2007   in   der   ΄Japan   Society΄   in  
New  York.  Darin  vermittelt  sich  sowohl  seine  kreative  Praxis  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  und  tame  
als  auch  die  Realisation  der  angesprochenen  Stille:  
  
Upon  entering  the  theater,  the  revealed  stage  was  masked  in  white.  Yoshito  stood  with  his  
back  to   the  audience   just   left  of  center,  with  head  bowed,  dressed   in  a  cream-­‐‑colored  suit  
and   slacks.  He   stood  motionless   in   that  pose  until   all   audience  members  were   seated.     In  
fact,   he   remained   motionless   throughout   the   entire   Bach   fugue   that   opened   the   piece.  
Although  Yoshito  was  in  stasis,  he  seemed  to  have  choreographed  the  music  whose  volume  
was  a  pathway  that  fused  its  way  between  high  sound  and  low.  This  was  a  powerful  and  
invigorating  beginning  accomplished  with  no  body  movement  at  all.    Then  to  the  sound  of  
wind  blowing,  Yoshito  slowly  began  to  dance.999  
  
In  dieser  Beschreibung  von  Ohno  Yoshitos  Butō  tritt  sowohl  sein  ΄Zurückhalten  und  
Bewahren   von   Energie΄   (tame)   in   Erscheinung   als   auch   die  Dynamik   von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  
über  die  Steuerung  der  Lautstärke  der  Fuge  von  Johann  Sebastian  Bach.  Zwar  geht  
letzteres   aus   den   Worten   von   Juliet   Neidish   nicht   unmittelbar   hervor;   jedoch   der  
Hintergrund   der   hier   besprochenen   rituellen   Sequenz,   im   Rahmen   derer   es   Ohno  
Yoshitos   Intention   ist,   die   Tanzenden   mit   der   Dynamik   von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū   hinsichtlich  
Musik  und  Licht  im  Butō  vertraut  zu  machen,  erlaubt,  wie  ich  meine,  diese  Deutung.  
In   Ohno   Yoshitos   Dynamik   zwischen   seiner   Stille   der   (Nicht-­‐‑)Bewegung   und   den  
΄Bewegungen΄  der  Musik  äußert  sich  die  Essenz  einer  seiner  zuvor  wiedergegebenen  
Aussagen  zu  Person  und  Musik.  Er  sprach  hierbei  von  deren  Unterschied  („the  music  
or   sound   is   always   existing   independently”)   bei   ihrer   gleichzeitigen  
Unterschiedslosigkeit  („basically  you  should  be  in  the  music  or  the  sound,  and  the  sound  or  
music   should   be   in   you”).   Daraus   kann   sich  ―   in   Anlehnung   an   die   Erzählung   der  
Cello   spielenden   Frau   ―,   ein   Tanz   entwickeln,   dessen   (Nicht-­‐‑)Bewegungen   die  
΄richtige   Stelle΄   gefunden   haben;   und   darum   vermag   ein   solcher   Tanz   von   einer  
anderen  Person  als  ΄kraftvoll΄  und  ΄belebend΄  empfunden  zu  werden.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II   [Licht] 
  
Wenden  wir  uns  im  Folgenden  der  Verbindung  zwischen  Licht  und  Butō  zu.  Ohno  
Yoshito   begann   seine   diesbezügliche   Reflexion   mit   dem   Hinweis,   wie   intensiv  
                                                                                                                          
999  Neidish  2007.  
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Hijikata  Tatsumi  am  Ausblenden  des  Lichtes  gearbeitet  habe.  Mittels  der  Wiedergabe  
seiner   Bewegungen   am   Lichtpult   während   des   Schiebens   eines   Reglers   deutete   er  
nochmals  die  Dynamik  von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  und   tame   an.   Ich  gebe  dazu  zwei  Ausschnitte  
aus   der   Wahrnehmungserfahrung   wieder   und   füge,   wie   vorhin,   Querverweise  
hinsichtlich  der  Prinzipien  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  und  tame  in  runden  Klammern  ein:  I.)  Ohno  
Yoshito  demonstriert  seine  Bewegung  am  Lichtpult.  Seine  Ausgangsposition  besteht  in  einer  
Vorwärtsneigung  seines  Oberkörpers  und  gesenktem  Kopf,  sein  linker  Fuß  weist  nach  hinten  
und  berührt  nur  mit  den  Zehen  den  Boden,  während  sein  Gewicht  auf  dem  rechten  Fuß  ruht,  
der,  nach  vorne  ausgerichtet,  ganzflächig  den  Boden  berührt   (vgl.   tame).  Seine  Hände  sind  
vor   dem   Oberkörper   und   er   deutet   das   Schieben   der   Regler   an:   Die   linke   Handfläche  
versinnbildlicht  das  Lichtpult;  auf  ihr  gleitet  er  mit  der  rechten  Hand  in  minimalen  Nuancen  
nach  unten.  Dabei  handelt  es  sich  jedoch  nicht  um  eine  gleichmäßige  Bewegung;  stattdessen  
schiebt  Ohno  Yoshito  seine  rechte  Hand  an  dem  imaginären  Regler  ein  Stück  weit,  hält  inne,  
bewegt   seine   Hand   wieder   ein   Stück,   hält   inne   u.s.w.   mit   minimalen   Veränderungen   des  
Tempos  (vgl.  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū).  II.)  Daraufhin  führt  er  nochmals  die  Bewegungssequenz  von  zuvor  
in   ihrer   Langsamkeit   aus   und   hebt   die   drei   Phasen   von   ΄Entwicklung΄,   ΄Brechen΄   und  
΄Vergrößerung΄   hervor  und   zählt   dabei   auf  Englisch  mit.  Die   erste  Phase,   die   er  mit   beiden  
Händen   andeutet,   beginnt   langsam,   stoppt   abrupt,   und   gleitet   in   die   zweite   Phase,   die  
wiederum   langsam   beginnt   und   in   einem   schnellen   Höhepunkt   endet;   in   diesem  Moment  
entfernt   er   seine   Hände   von   dem   imaginären   Regler   und   zieht   sie,   begleitet   von   einem  
΄chuucht΄-­‐‑Laut,  kurz  in  die  Höhe  (vgl.  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū).  Auf  diese  Weise,  so  hält  Ohno  Yoshito  
fest,  werde  das  Bild   fixiert   („then   the   image  will   be   fixed”).  Er  unterstreicht,  dass  das  
Ausblenden  der  Scheinwerfer  nicht   in  gleichmäßig-­‐‑zügigem  Tempo  vor   sich  gehen  
dürfe,  um  binnen  einiger  weniger  Sekunden  einen  Raum  zu  verdunkeln.  Wenn  die  
Dynamik   des   Lichtes   vom   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū-­‐‑Rhythmus   bestimmt   ist,   so   gestaltet   sich   sein  
Ausblenden   auf   eine   Weise,   dass   sie   für   die   zusehenden   Personen   ΄fixiert΄,   d.h.  
einprägsam   wird.   Doch   stellen   wir   uns   die   Frage,   was   hier   ΄fixiert΄   wird?   Um  
welches  Bild  es   sich  auch   immer  handeln  mag  ―   im  Falle  dieser   rituellen  Sequenz  
war   es   die   Rückseite   der   Tänzerinnen   und   Tänzer,   die   in   größter   Langsamkeit  
tanzend  nach  vor  gingen  ―,  ΄fixiert΄  wird  ein  visuell  wahrnehmbares  Bild,  dass  sich  
aufzulösen   beginnt,   weil   das   auf   es   gerichtete   Licht   bis   zur   völligen   Dunkelheit  
abnimmt.   Soweit   ist   dies   ein   Konzept   wie   es   in   verschiedenen   Performances  
angewandt  wird,   um   eine   abschließende   Szene   auch   lichttechnisch   zu   beenden  ―  
stünde  nicht  das  Prinzip  von  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  im  Hintergrund:  Mit  der  Form  des  Bildes,  die  
sich  auflöst,  wird  dessen  Formlosigkeit  ersichtlich.    
Diese  Einheit  von  Form  und  Formlosigkeit  hinsichtlich  der  Substanzlosigkeit  der  
Phänomene   soll   meinem   Verständnis   nach   als   Erkenntnisprozess   ΄fixiert΄   werden.  
Eine  Bemerkung  Ohno  Yoshitos  während  des  hier  beschriebenen  Butō-­‐‑Abends  gibt  
uns  näheren  Einblick:  „I  firmly  believe  that  the  wonderful  things  that  are  visible  are  
just   limited,   that   they   are   just   something   rather   superficial.”1000  Daher   ist   es   ihm  
darum   zu   tun,   die   Tänzerinnen   und   Tänzern   anstatt   auf   die   sichtbare   Form   der  
Phänomene   auf   deren   Formlosigkeit   zu   verweisen.  Wenn   ihre   Form   und   zugleich  
ihre  Formlosigkeit  gesehen  werden  kann,  vermögen  die  Phänomene  zu  erscheinen,  
wie  Ohno  Yoshito  von   ihnen   spricht  ―  als   ΄wundervolle  Dinge,  die   sichtbar   sind΄.  
Die  Leere  manifestiert  sich  nicht  anderswo  als  in  ebendiesen  Dingen  ―  sie   ist  diese  
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Dinge.   Aus   Sicht   seines   Butō   können   sie   jedoch   erst   durch   ihre   Formlosigkeit   in  
ihrem   ΄wundervollen΄  Charakter   erkannt  werden,   indem   sich   der   Blick   nicht  mehr  
nur  auf  ihre  oberflächliche  Erscheinung  richtet.  Um  erneut  in  Anlehnung  an  jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  
mit   Nō-­‐‑Termini   zu   sprechen,   wird   in   einer   solchen   Weise   des   Ausblendens   des  
Lichtes   zugleich   die   ΄Wunderbare   Blüte΄   und   die   ΄Schönheit   des   Verwelkens΄  
ersichtlich.    
Damit   verbunden,   hält   Ohno   Yoshito   fest:   „I   never   just   turn   off   the   light;                                    
I  gradually  fade  out  to  give  time  for  the  dancers  to  come  back  to  reality.“1001  Er  sagt  
hier  nicht,  dass  er  das  Licht  wieder  erhellt,  um  es  den  Tanzenden  zu  ermöglichen,  in  
die   Realität   zurückzukehren.   Stattdessen   verdunkelt   er   das   Licht,   um   ihnen  Zeit   zu  
geben,   wieder   in   die   Realität   zu   gelangen.   Hier   stellt   sich   die   Frage   des  
Zusammenhangs   zwischen   Licht   und   Dunkelheit   sowie   Realität   und   Fiktion,  
weswegen   ich  an  dieser  Stelle   ich  auf  die  Bedeutung  von   ΄Realität΄  vs.   ΄Fiktion΄   im  
Butō   Ohno   Yoshitos   erinnern   möchte.   Mit   dem   Begriff   ΄Realität΄   ist   die  
Wahrnehmung  aus  der  Ich-­‐‑Position  bezeichnet,  mit  ΄Fiktion΄  die  Wahrnehmung,  wie  
sie   aus   der   Dimension   des   Selbst   geschieht   (s.S.   224f.).   Die   folgende   Darstellung  
















Darst.  16:  Licht  ―  Dunkelheit  /  Realität  ―  Fiktion  /  Ich  ―  Selbst  
  
Hier   stehen   sich   dualistische   Phänomene   gegenüber:   Licht   versus   Dunkelheit,  
Realität  versus  Fiktion  und  Ich  versus  Selbst.  Der  diese  Dualismen  umlaufende  Kreis    
deutet   die   Erkenntnis-­‐‑Dynamik   der   Leere   an:   Sie   umschließt   all   diese   Gegensätze  
und   vereint   sie   zu   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Identität.   Das   Licht   als   (mögliche)  
Verkörperung  des  Guten,  Schönen  und  Lebens   ist  kein  absolutes  Prinzip  mehr;  die  
Realität   der   sichtbaren   Formen   als   ihre   (vermeintlich)   definitive   Gestalt   ist   kein  
absolutes  Prinzip  der  Wahrnehmung  mehr;  und  ebenso  ist  das  Ich  als  (scheinbares)  
Zentrum  der  Person  kein  absolutes  Prinzip  mehr.  Indem  Ohno  Yoshito  im  Rhythmus  
von   jo-­‐‑ha-­‐‑kyū  Abstufungen  des  Schattens   entwickelt,   zeigt   sich  eine  Dimension,  die  
jenseits   der   Absolutheit   von   Licht,   Realität   und   Ich   liegt.   Infolgedessen   wird   die  
Dunkelheit  des  Schattens  zum  Erkenntnisraum  für  die  Fiktion  und  das  Selbst.    
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Ich  möchte   dies  mit   Gedanken   des   Schriftstellers   Tanizaki   Jun'ʹichirō  ?????  
(1886-­‐‑1965)  zum  Schatten  verdeutlichen.  Sie  führen  uns  auf  eine  ΄Betrachtungsreise΄,  
deren   Fokus   jedoch   stets   bei   der   Ausgangsthematik   liegt.   Tanizaki   Jun'ʹichirō   hält  
hinsichtlich  der  traditionellen  japanischen  Raumkonzeption  fest,  dass  sie  „rein  in  der  
Abstufung  der  Schatten“1002  bestehe.  Die  Wandnischen  in  solchen  Räumen  erwecken  
seiner  Ansicht  nach  durch  die  Verwendung  der  shōji  ??  (΄Schiebetüren΄)1003  und  der  
daraus  hervorgehenden  Licht-­‐‑  und  Schatten-­‐‑Atmosphäre  den  Eindruck,  „die  Luft  sei  
dort   lautlos   in   sich   versunken   und   das   Dunkel   von   einer   ewig   unveränderlichen  
Stille   beherrscht.   Vermutlich   ist   mit   dem   ΄Mysterium   des   Ostens΄,   von   dem   die  
Abendländer   reden,   die   unheimliche   Stille   gemeint,   die   solches   Dunkel   in   sich  
birgt.”1004  Wenn  Ohno  Yoshito  das  Licht  der  Scheinwerfer   im  Studio  stets  mehr  zur  
Dunkelheit  hin  dimmt,  entsteht  ein  Zwischenraum  des  Schattens  und  der  Stille,  der  
weder   hell   noch   dunkel,   sondern   sowohl   hell   als   auch   dunkel   ist.   Dieser   stille  
Schatten   symbolisiert   die   Identität   der   Gegensätze   zwischen   Licht   und  Dunkelheit  
und  somit  die  Auflösung  der  Dualität.1005  In  diesem  Zusammenhang  stehen  Tanizaki  
Jun’ichirōs  folgende  Gedanken:  
  
In  den  Räumen  von  mächtigen  Tempelbauten  wird  das  Licht  wegen  des  großen  Abstands  
zum  Garten  noch  weiter  verdünnt,  und  ―  sei  es  Frühling,  Sommer,  Herbst  oder  Winter,  sei  
es  ein  heiterer  oder  ein  bewölkter  Tag,  sei  es  Morgen,  Mittag  oder  Abend  ―  das  matte  Weiß  
zeigt   kaum   eine   Veränderung.   [...]   Das   Gefühl   drängt   sich   auf,   vor   den   Augen   sei   ein  
nebelhaftes  Flimmern,  das  die  Sehkraft  abstumpft.  Es  liegt  daran,  daß  der  Widerschein  des  
mattweißen   Papiers   [der   shōji]   die   dichte   Dunkelheit   der   Wandnische   nicht   zu  
verscheuchen   vermag,   sondern   im   Gegenteil,   vom   Dunkel   zurückgeworfen,   eine  
sinnverwirrende   Atmosphäre   erzeugt,   in   der   sich   Helle   und   Dunkelheit   nicht  
auseinanderhalten   lassen.  Haben   Sie   [...]   beim   Betreten   eines   solchen   Raumes   nicht   auch  
schon  das  Gefühl  gehabt,  das  darin  schwebende  Licht  sei  kein  gewöhnliches  Licht,  sondern  
habe  etwas  besonders  Ehrfurchgebietendes,  Gewichtiges  an  sich?  Oder  hat  Sie  nie  eine  Art  
Schauder   vor   dem   ΄Ewigen΄   erfaßt   im   Gedanken,   daß   Sie   während   des   Aufenthalts   in  
diesem  Raum  das  Zeitgefühl  verlieren  könnten,  daß  unbemerkt  Jahre  verstreichen  und  Sie  
als  weißhaariger  Greis  daraus  hervortreten  könnten?1006  
  
Der  „Schauder  vor  dem  ΄Ewigen΄“,  von  dem  Tanizaki  Jun’ichirō  spricht,   ist,  so  wie  ich  
ihn  in  Verbindung  mit  dem  Butō  deuten  möchte,  kein  Staunen  vor  der  Ewigkeit  nach  
dem  Tod  als  lineare  Bewegung  der  Zeit,  sondern  ein  Gewahrsein  um  die  Essenz  des  
Ewigen   Jetzt.   Darin   findet   eine   Auflösung   von   konventionellen   Zeit-­‐‑   und  
Raumbegriffen   statt.   Nähern   wir   uns   diesem   Geschehen   zunächst   von  
naturwissenschaftlicher  Seite  her  mit  einem  Rückgriff  auf  die  von  Albert  Einstein  auf  
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Basis   seiner   speziellen   Relativitätstheorie   formulierten   Uhrenhypothesean. 1007  
Während   in   der   klassischen   Physik   nach   den   Newtonschen   Gesetzen   die   Zeit   als  
absolut-­‐‑objektiv   gilt,   wodurch   zwei   bestimmte   Ereignisse   im   Universum   als  
gleichzeitig   geschehend   betrachtet   werden,   handelt   die   Uhrenhypothese   von   der  
Dilatation   der   Zeit.   Damit   besagt   Albert   Einstein,   dass   Zeit   in   einem   schnell  
bewegten  System  relativistisch  gedehnt  wird.  Seine  Uhrenhypothese  über  zwei  von  
außen   nicht   beeinflusste   Uhren,   die   mit   sehr   genau   funktionierenden   Atomuhren  
bestätigt  werden  kann1008,  ist  auch  als  ΄Zwillingsparadoxon΄  bekannt.  
Betrachten   wir   dies   in   Grundzügen:   Zwilling   A   beginnt   eine   Reise   ins   All   mit  
einem   sehr   schnellen   Raumschiff,   während   Zwilling   B   auf   der   Erde   bleibt.   Wenn  
Zwilling   A   zurückkehrt,   ist   nach   seiner   Uhr   kaum   Zeit   verstrichen,   weswegen   er  
weniger   alterte   als   der   auf   der   Erde   verbliebene   Zwilling   B.   Dieser   scheinbare  
Widerspruch   liegt   darin,   dass   während   die   Reise   von   Zwilling   A   nicht   nur   A  
gegenüber  B  bewegt  ist,  sondern  umgekehrt  sich  Zwilling  A  als  ruhend  und  Zwilling  
B   als   bewegt   annehmen   kann,   weil   aufgrund   der   Relativität   keine   absolute  
Bewegung  vorhanden  ist.  Beide  Zwillinge  wären  demnach  gleichberechtigt,  weshalb  
sich  keine  Unterschiede   ergeben   sollten.  Die  Auflösung  des  Paradoxons  besteht   im  
Brems-­‐‑  und  Wiederbeschleunigungsprozess,  den  Zwilling  A    durchläuft,  um  wieder  
zu  seinem  Zwilling  B  zu  gelangen.1009    
Der   Physiker   George   Thomson   betrachtete   eine   solche   hypothetische   Reise   mit  
halber   Lichtgeschwindigkeit   zu   unserem   nächstgelegenen   Stern   (Proxima   Centauri)  
hin  und  zurück,  der  etwa  4,3  Lichtjahre  entfernt  ist;  eine  solche  Reise  würde  für  die  
im   All   reisenden   Personen   14,6   Jahre   dauern,   während   für   die   auf   der   Erde  
verbliebenen   Personen   17,2   Jahre   vergehen. 1010   Infolgedessen   handelt   das  
Zwillingsparadoxon   von   zwei   Personen   in   unterschiedlichen   Inertialsystemen,   für  
die   aufgrund   ihrer   Eigenzeit   verschiedene  Zeitintervalle   vergehen.   Zum  Abschluss  
der  Formulierung  seiner  Uhrenhypothese  schrieb  Albert  Einstein:  „Man  kann  diesen  
Sachverhalt   sehr   wohl   so   auffassen,   daß   man   von   einem   Äther   spricht,   dessen  
Zustand   von   Punkt   zu   Punkt   stetig   variiert.”1011  Naturwissenschaftlich   besehen,  
handelt   es   sich   hier   um   die   relativitätstheoretische   Auflösung   einer   absolut-­‐‑
objektiven  Zeit,  die  als  relatives  und  somit  dehnbares  Phänomen  erkannt  wurde.  Im  
Zwillingsparadoxon  ist  nicht  mehr  die  Rede  von  der  Zeit,  sondern  von  Eigenzeiten  der  
Phänomene   inmitten   eines   Universums   sich   ständig   in   Veränderung   befindender  
Zustände.  
Inwiefern   berührt   dies   Tanizaki   Jun’ichirōs   Rede   über   den   „Schauder   vor   dem  
‚Ewigen’“?  Er  schreibt  von  einer  Atmosphäre,   in  der  sich  „Helle  und  Dunkelheit  nicht  
auseinanderhalten  lassen“,  von  einem  Raum,   in  dem  Personen  „das  Zeitgefühl  verlieren  
könnten“   ―   und   zwar   so   sehr,   dass   „unbemerkt   Jahre   verstreichen“   und   sie   als  
Greisinnen  oder  Greise  daraus  wieder  hervortreten.  Tanizaki  Jun’ichirōs  Sinnbild  als  
einer   Rede   vom   Ewigen   Jetzt   spricht   auf   seine   Weise   von   der   Auflösung   des  
konventionellen  Zeit-­‐‑  und  Raumbegriffes  und  einem  Erkennen  der  Nicht-­‐‑Dualität.  In  
diesem   ΄Raum΄   befinden   sich  Helle   und  Dunkelheit   in   einer   Identität   und  die  Zeit  
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verliert   ihre   externe   Funktion   und   ihren   als   absolut-­‐‑objektiv   erscheinenden  
Charakter.  Anstelle  dessen  birgt  die  Gegenwart  des  Ewigen  Jetzt  Vergangenheit  und  
Zukunft   in   sich,  weil  durch   seine  Realisation  die  Zeit   als   substanzlos  und   leer  von  
einer  Eigennatur  erkannt  wurde.  „Man  ist  ein  Teil  der  großen  Natur.  Die  Gesetze  von  
Himmel   und   Erde   sind   in   euren   Geist   und   Körper   eingeschrieben”,   sagt   der   Zen-­‐‑
Meister  Sasaki  Shigetsu.1012  So  wie  der  Zwilling  A  im  All  aufgrund  des  Wechsel  der  
Intertialsysteme  langsamer  altert  als  der  auf  der  Erde  verbliebene  Zwilling  B,  so  birgt  
der   ΄Raum΄,   von   dem   Tanizaki   Jun’ichirō   spricht,   wie   ich   meine,   die  
Erkenntnisdimension  hiervon   in  sich.  Und  der   tanzende  Butō-­‐‑Körper  schließlich   ist  
diese  Gesetze  und  erkennt  sie  durch  sein  Nicht-­‐‑Bewusstsein.  Darum  verstreichen  in  
Tanizaki  Jun’ichirōs  Sinnbild  „unbemerkt  Jahre“,  da  in  der  Realisation  des  Ewigen  Jetzt  
―  in  Anlehnung  an  das  Zwillingsparadoxon  ―  die  Zeit  als  substanzloses  und  somit  
dehnbares   Phänomen   erkannt   wurde   und   die   Phänomene   des   Universums  
΄punktlose   Punkte΄   sind,   deren   Zustand   Veränderung   ist.   Das   Ewige   Jetzt   als  
Verwirklichung   der   Leere   geht   mit   der   Auflösung   konventioneller   Zeit-­‐‑   und  
Raumbegriffe   einher   (―   wobei   die   Leere   in   Bezug   auf   naturwissenschaftliche  
Konzeptualisierung   und   Begrifflichkeit   eine   Erkenntnisdimension   jenseits   dieser  
Ebenen  meint).  Und  so   ist  Tanizaki   Jun’ichirōs   ΄Raum΄  meinem  Verstehen  nach  ein  
Sinnbild   für   die   Dimension   des   Ewigen   Jetzt,   in   der   alles   existiert:   Eine   Person   in  
diesem   ΄Raum΄   ist   sowohl   ungeboren,   geboren,   lebend,   sterbend   und   tot   zugleich  
inmitten  ihrer  Lebendigkeit  im  Hier  &  Jetzt,  weswegen  Ohno  Yoshito  sagt:  „’Death  and  
life   exist   together   in   me.’“   Denn   diese   Lebendigkeit   umschließt   aus   Sicht   des   Butō  
Leben  und  Tod  auf  nicht-­‐‑dualistische  Weise   im  unmittelbaren  Erfahren  des  Hier  &  
Jetzt.   Im   Verwirklichen   dieser   Ich-­‐‑Losigkeit   sind   Geburt   und   Tod   keine   absoluten  
Punkte  mehr,  sondern  relative  Ereignisse.    
Kehren   wir   nach   dieser   Zwischenbetrachtung   und   wieder   zu   Ohno   Yoshitos  
Aussage   zurück:  „I  never   just   turn  off   the   light;   I  gradually   fade  out   to  give   time   for   the  
dancers  to  come  back  to  reality.“  Er  verdunkelt  somit  das  Licht,  um  es  den  Tänzerinnen  
und  Tänzern  zu  ermöglichen,  aus  der  Selbst-­‐‑Fiktion  in  die  Ich-­‐‑Realität  zu  gelangen.  
In  diesem  Sinne  sagt  Ohno  Yoshito:  „You  come  back   to  yourself,   to  your  daily   life,  
but   still   there   are   some   moments   that   you   are   still   in   the   process“.1013  In   dieser  
Wechselbeziehung   zwischen   rituellem   Tanz   und   alltäglichem   Leben   vollzieht   sich  
die  Entwicklung  des  Butō.   So  wie  Tanizaki   Jun’ichirō   sein  Sinnbild  zu  einem  Licht  
wiedergibt,  in  dem  sich  „Helle  und  Dunkelheit  nicht  auseinanderhalten  lassen“,  so  ist  die  
Fiktion,  von  der  Ohno  Yoshito  spricht,  eine  rituell-­‐‑tänzerische  Erfahrungsdimension,  
die  zur  Realisation  des  Ewigen  Jetzt  führen  soll.  Ebendarum  verdunkelt  er  das  Licht,  
um   den   Tanzenden   Zeit   zu   geben,  wieder   in   ihre   Ich-­‐‑Realität   zu   gelangen.  Hierin  
kann   sich   die   Wechselwirkung   zwischen   Ich-­‐‑Realität   und   Selbst-­‐‑Fiktion   so  
entwickeln,  dass  eine  Person  ihr  Ich  über  das  Nicht-­‐‑Ich  zum  Selbst  hin  zu  verändern  
beginnt.  Dem  sich  verdunkelnden  Licht,  dass  Ohno  Yoshito  im  Rhythmus  von  jo-­‐‑ha-­‐‑
kyū   gestaltet,   wohnt   dieser   Transformationsprozess   inne:   Wenn   es   vollständig  
gedimmt   ist,   hat   das   Licht   einen   Weg   von   der   Helle   über   Schattierungen   in   die  
Dunkelheit  zurückgelegt,  und  wird  wieder  hell;  genauso  aber   lässt  sich  sagen,  dass  
die  Dunkelheit   einen  Weg   von   der   Schwärze   über   Schattierungen   in   das  Helle   des  
                                                                                                                          
1012  1992:217,  Übers.:  Wydler  &  Thompson.  
1013  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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Lichtes   zurückgelegt  hat,  und  wieder  dunkel  wird.  Daher   symbolisiert  diese  nicht-­‐‑
dualistische   Fiktion,   in   der   sich   „Helle   und  Dunkelheit   nicht   auseinanderhalten   lassen“  
die  Entwicklung  zum  Selbst,  das  Licht  alleine  jedoch  die  dualistische  Ich-­‐‑Realität.  
Damit  möchte  ich  diese  Zwischenbetrachtung  beschließen,  die  dazu  diente,  um  auf  
Grundlagen   des   Körpers   im   Butō   sowie   die   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   von   Person,  
Raum,  Musik  und  Licht   hinzuweisen.   In   einigen  Passagen   ist   schon   jene  Thematik  
angeklungen,   die   während   der   folgenden   Annäherungen   zur   ΄Entwicklung   der  
Zyklischen  Dimension΄  im  Zuge  von  Ohno  Yoshitos  Weitergabe  des  Butō  an  die  zu  
ihm  kommenden  Tanzenden  einen  Mittelpunkt  bilden  wird:  die  Nicht-­‐‑Dualität  von  
Gegensätzen  wie   jenem  von  Leben  und  Tod.  Hierdurch  tritt  nunmehr  die  Dynamik  
der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  in  Ohno  Yoshitos  Butō  in  Erscheinung  
und  der  Prozess,  wie  er  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  diesem  Geschehen  begleitet.  
Im   besonderen   wird   uns   die   Frage   begleiten,   in   welcher   Weise   die   Dynamik   der  
Trauer   ein   Erkenntnispotential   in   sich   birgt,   das   maßgeblich   zu   ebenjenen   nicht-­‐‑
dualistischen  Erfahrungsdimensionen  zu  führen  vermag,  wie  wir  sie  seit  dem  Beginn  
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IIIb.1.  A n n ä h e r u n g   ―   E n t w i c k l u n g   d e r   Z y k l i s c h e n   D i m e n s i o n 
  
For human beings everything constantly changes 
and nothing stays the same.1014  Ohno Yoshito 
  
Mit   diesen   Worten   während   einer   rituellen   Sequenz   spricht   Ohno   Yoshito   jene  
Essenz   seines   Butō   an,   die   auf   dem   buddhistischen  Grundprinzip   von   shogyō  mujō      
????  beruht.1015  Während   shogyō   alle   ΄bedingten  Phänomene΄1016  meint,   bedeutet  
mujō   ΄unbeständig΄.   Somit   lautet  die  Übersetzung  von   shogyō  mujō:   ΄Alle   bedingten  
Phänomene   sind   unbeständig.΄   Der   buddhistische   Laienmönch   Yoshida   Kenkō                
????   (1283?-­‐‑1350?)   notierte   darüber   in   seinem   Werk   ΄Betrachtungen   aus   der  
Stille΄:   „If  man  were  never   to   fade   away   [...],   but   lingered  on   forever   in   the  world,  
how  things  would  lose  their  power  to  move  us!  The  most  precious  thing  in  life  is  its  
uncertainty.“1017  Im  Wissen  um  diese  ΄Kostbarkeit  der  Unbeständigkeit΄,  die  hier  zum  
Ausdruck   gelangt,   liegt   ein   Schlüssel   zum   Verständnis   des   Butō   Ohno   Yoshitos  
sowie   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit.   Die   Annäherung   an   die  
Bedeutungdimensionen   und   Ohno   Yoshitos   Auslegungen   dieser   ΄Kostbarkeit   der  
Unbeständigkeit΄   sowie   der   hiermit   verbundene   Prozess   der   rituellen   Entwicklung  
der  Trauerfähigkeit  bilden  den  Inhalt  der  folgenden  Kapitel.  Daher  möchte  ich  diese  
Aussage,  ähnlich  einer   sich   langsam  entwickelnden  Bewegung   im  Butō,  vorerst   für  
sich   bestehen   lassen,   so   dass   sie   allmählich   durch   den   Inhalt   des   tänzerischen  
Geschehens  Gestalt  annimmt.  
Die  rituellen  Sequenzen  der  ΄Entwicklung  der  Zyklischen  Dimension΄  eröffnen  den  
Tänzerinnen  und  Tänzern  Zugänge,   sich  mit   der  Conditio   vitae,   die   sich   aus   Sicht  
des   Butō   als   Unbeständigkeit   erweist,   existentiell   auseinanderzusetzen.  
Unbeständigkeit   ist   nicht   mit   Leiden   gleichzusetzen,   aber   unter   ihr   kann   gelitten  
werden, 1018   weshalb   die   Wahrnehmung   eigener   Leid-­‐‑Erfahrungen   in   den  
                                                                                                                          
1014  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1015  Dabei  handelt  es  sich  um  eines  der  ΄Drei  Dharma-­‐‑Siegel΄  (bzw.  ΄Drei  Merkmale΄;  skt.  trilakṣaṇa,  
jap.   san   bōin  ???)   des   Buddhismus.   Während   in   der   südlichen   Überlieferung   des   Theravāda  
Unbeständigkeit  (skt.  anitya;  jap.  mujō  ??),  Leiden  (skt.  duḥkha;  jap.  gonku  ??)  und  die  Negation  
eines   unvergänglichen   Selbst,   das   ΄Nicht-­‐‑Selbst΄   (skt.   anātman;   jap.   nin   muga  ???)   als   solche  
gelten,  bezeichnet  Buddha  im  Saṃyuktâgama-­‐‑sūtra  (jap.  Zō  agon  kyō  ????),  einer  Sammlung  von  
Lehrreden,  die  Dimensionen  von  Unbeständigkeit,  Nicht-­‐‑Selbst  und  nirvāṇa  (wörtl.:   ΄Verlöschen΄;  
jap.  nehan  ??)  als  die  ΄Drei  Dharma  Siegel΄  (vgl.  Nhất  Hạnh  1999:27561).  Diese  Unterscheidung  ist  
―  wie   der   Zen-­‐‑Meister   Nhất   Hạnh   hervorhebt  ―   bedeutsam,   weil   dem   Leiden   im   Sinne   einer  
Annahme,  die  ganze  Existenz   sei   leidhaft,   keine  Allgemeingültigkeit   zugesprochen  werden  kann  
(ibid.:  27f.,  142).      
1016  Der  Begriff  ΄bedingtes  Phänomen΄  bezieht  sich  ―  wie  schon  in  seiner  bisherigen  Sinnbedeutung  
im  Rahmen  dieses  Textes  ―  auf  jegliche  phänomenale  Erscheinung,  die  bedingt  durch  andere  oder  
aus  anderen  hervorgehend  entsteht.  
1017  1998:7,  Übers.:  Keene.  Tsurezuregusa  ???  wurde  im  in  den  Jahren  1330/31  verfasst.    
1018   So   sagt   der   ch’an-­‐‑Meister   Hui-­‐‑neng   zu   seinem   Schüler   Ch’ing-­‐‑yüan   Hsing-­‐‑ssu   ????                  
(jap.  Seigen  Gyōshi,   gest.   740),   indem  er   sich  auf  die  Buddha-­‐‑Natur,  welche  die  Leere   ist,   bezieht:  
„That  which  is  impermanent  is  the  Buddha-­‐‑nature.  That  which  has  permanence  is  [...]  the  mind  of  
discrimination.“  (2000  [Entstehungszeitraum  undat.;  vgl.  Lebensdaten:  638-­‐‑713]:95,  Übers:  McRae).  
Diesen  Worten  zufolge  ist  es  der  dualistische  Geist,  welcher  Unbeständigkeit  als  Leiden  empfindet  
versus   des   nicht-­‐‑dualistischen   Geistes,   der   in   der   Unbeständigkeit   sowohl   die   beständige  
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Vordergrund  gelangt,  womit  wiederum  die  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  
verbunden  ist.  Mit  dem  Begriff  ΄Leid΄  meine  ich  in  diesem  Kontext  die  unmittelbare  
und  mittelbare  Erfahrung  jeglicher  Form  von  Schmerz,  Verlust  oder  Trennung  mit  all  
den   damit   verbundenen   Entwicklungsprozessen.   Daraus   ergeben   sich  
Fragestellungen   hinsichtlich   des   Butō-­‐‑Prozesses:  Was   erleben   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer,  die  über  Wochen  und  Monate,  die  meisten  von  ihnen  über  Jahre  hinweg  das  
Studio   besuchen,   während   sie   im   Gewahrsein   um  mujō,   der   Unbeständigkeit   und  
somit   Vergänglichkeit   aller   Phänomene,   improvisieren?   Welche   Gefühle,   inneren  
Bilder  oder  Erinnerungen,  welche  Entwicklungen  werden   in   ihnen  ausgelöst,  wenn  
vergangene,   gegenwärtige   oder  ―   in  Antizipation  ―  zukünftige  Leid-­‐‑Erfahrungen  
im   Butō-­‐‑Prozess   bewusst(er)   werden?   Wie   werden   von   den   Tanzenden   ihre   sich  
vertiefenden  Realisationen  eigener  Lebendigkeit  als  Dynamik  eines  ständigen  Leben-­‐‑
Sterbens   und   dadurch   entstehende   Veränderungen   empfunden?   Der   junge   Tänzer  
Honjo  Akira  stellt  fest:  „So  ....  butō  is  just  a  dance  that  relates  to  death  all  the  time.”  
Und  er  reflektiert  darüber:  
  
Because   that’s   so   ...   different   from  other  dance   and   I   like  dance,   I   like  moving  my  body,  
expressing  with  my  body.  And…  so  it’s  kind  of  like  my  history.  I  started  from  break  dance,  
and,  you  know,   I  did  a   little  bit  of  modern  dance,   I  am  doing  Javanese  dance,  you  know,  
Indonesian  dance,   I   like   ...   folk  dance,  all  kinds  of  dance.  And  when  I  encounter[ed]  butō  
that  was   like   totally   different.   Like   you   know   ...  what      ...   you   just   don’t   get   it   first:   Like  
what’s  going  on  here?  And  like  you  are  completely   lost.  But  at   the  same  time  you  feel  …  
ahm  ……  something  new  and  …  and………  and  ........  so  in  one  sense  ...  I  was  attracted  by  
this  radicalness,  you  know  ......  of  butō.  And  .....  then  it  was  up  to,  you  know,  it  was  related  
to  death  a  lot.  So  ...  I  don’t  know―I  didn’t  know  about  this  but  like  maybe    ....  ahm  ......  in  
bottom  of  the  heart   ....   like  I  am  really   .....  not  conscious  but  like   ...   I   feel  something  about  
death.  That’s  why  ....  you  know  I  ...  was  attracted  by  butō.  So,  it  was  maybe  natural  ...  this  
.....  connection.  ...  It  was  natural  that  I  was  ......  I  got  into  butō.1019  
  
Was  könnte  diese  Radikalität  meinen,  über  die  Honjo  Akira  als  einer  Eigenschaft  des  
Butō   spricht?  Worin   liegen   Verbindungen   zwischen   seiner  Aussage,   Butō   ΄beziehe  
sich   stets   auf   den   Tod΄   und   seinem   Gefühl,   dass   ΄zur   gleichen   Zeit   etwas   Neues΄  
spürbar  werde?  Die  Dimensionen  dieser  Fragen  möchte  ich  in  diesem  Kapitel  mittels  
der  Wahrnehmungs-­‐‑  und  Betrachtungserfahrung  der  rituellen  Sequenzen  berühren,  
mit  Reflexionen  der  Tänzerinnen  und  Tänzern   verweben,   so  dass   sie   schließlich   in  
zwei   eigene   Versuche   der   Verständnisannäherung   münden   werden,   die   der  
Trauentwicklung   der   Tänzerin   Itō   Sayuri   und   des   Tänzers  Honjo  Akira   gewidmet  
sind.   Infolgedessen   fließen   in   die   Besprechungen   zur   Praxis   des   Butō-­‐‑Weges  
Betrachtungen   zur   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   ineinander:   Dahinter  
steht   das   Ansinnen,   die   Praxis   des   getanzten   Butō   und   mit   der   Praxis   eines  
phänomenologisch  orientierten  Deutungs-­‐‑Versuches  zu  verbinden.  Hierdurch  sollen  
sich   die   Methoden   (gr.   méthodos,   ΄der   Weg   auf   ein   Ziel   hin΄;   gebildet   aus   hodós  
[΄Weg΄]   und   metá-­‐‑   [΄methodisch΄])1020  als   Versuch   eines   unmittelbaren   Weges   zur  
Butō-­‐‑Praxis  und  das  Deuten  als  Versuch  unmittelbaren  Anschauens  und  Betrachtens  
                                                                                                                          
Aktualisation  der  Lebendigkeit  alles  Phänomenalen  zu  erkennen  als  auch  die  Transformation  von  
Leid  zu  verwirklichen  vermag.  
1019  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
1020  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄Methode΄.  
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ebendieser  Butō-­‐‑Praxis  möglichst  unmittelbar  annähern  können.  Aus  diesem  Grund  
ergibt   sich   für   dieses   Kapitel   eine   andere   Struktur   als   für   die   vorhergehenden:   Im  
Rahmen  der  Betrachtungen  zur  ΄Entwicklung  der  Zyklischen  Dimension΄  finden  sich  
drei,   in   ihren   Titeln   kursiv   gehaltene   Blöcke   von   Unterkapiteln.   Ihre   Inhalte   sind  
Annäherungen   zur   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   zwischen   Butō-­‐‑
Wahrnehmung  und  Deutungs-­‐‑Versuchen,  die  auf  den  Reflexionen  der  Tänzerinnen  
und  Tänzer,  den  rituellen  Sequenzen  in  Gestalt  von  Ohno  Yoshitos  Worten  und  den  
tänzerischen   Aktionen   gründen.   In   diesem   Sinne   sollen   sich   die   Dimensionen   der  
rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  vom  Butō  selbst  her  entfalten,  weswegen  
ich   weder   auf   bestehende   Phasenmodelle   zur   Trauer   noch   auf   Trauertheorien  
zurückgreife  (vgl.  S.  13-­‐‑16).    
Der   für   diesen   Text   bestimmende   Begriff   der   ΄Entwicklung   der   Trauerfähigkeit΄  
bezieht   sich  darauf,  dass  nicht-­‐‑verdrängte  Trauer   eine  emotionale  Fähigkeit   ist,  die  
entwickelt  werden   kann  und  demzufolge   eine   existentielle  Ressource   darstellt.  Mit  
diesem   Kapitel   beginnt   somit   der   Versuch,   diesen   Begriff   über   einen  
phänomenologischen  Zugang  ―   so  weit  mir   dies  möglich   ist  ―   aus   dem   rituellen  
Geschehen  des  Butō   selbst  heraus   zu  definieren.  Es   ist  meine   Intention  mit  diesem  
Text   Ohno   Yoshitos   Butō   aus   dem   Blickwinkel   der   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   zu   betrachten.   Er   selbst   jedoch,   dies   möchte   ich   erneut   festhalten,  
spricht  weder von   einer   ΄Rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit΄,   noch   ist   sein  
Butō  auf  die  Ebenen  von  Verlust  und  Leid  ausgerichtet  ―  jedoch:  deren  Integration,  
Manifestation  und   Transformation   durch   die   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   ist  
von   zentraler   Wichtigkeit.   Warum   dies   so   ist,   soll   uns   dieses   Kapitel   in   seiner  
Gesamtheit   sowie   die   folgende   Betrachtung   in   Form   einer   ersten   Skizze  
verdeutlichen.  
 
IIIb.1.1.  R e f l e x i o n   I   ―  
              D y n a m i k   d e r   r i t u e l l e n   E n t w i c k l u n g   d e r   T r a u e r f ä h i g k e i t  
 
Butō   in   der   Weitergabe   durch   Ohno   Yoshito   ist   ein   Erkenntnisweg,   auf   dem   er  
Tänzerinnen  und  Tänzern  Grundlagen  bereitstellt,   so  dass   sie   ihren  genuinen  Tanz  
entwickeln   können.   Dies   geht   mit   einem   Prozess   existentieller   Transformation  
einher,   der   die  Gesamtheit   ihrer   Person   betrifft   und  die  Verwirklichungserfahrung  
getanzter  und  gelebter  Leere  ermöglichen  soll.  Die  Tanzwissenschafterin  Kuniyoshi  
Kazuko  hält  zur  Bedeutung  der  Transformation  für  den  Butō  allgemein  fest:  
  
A   kind   of   a   very   hard   experience   like   the   death   of   someone,   some   important   person,  
important  others,  or  birth,  love  or  such  an  experience  can  change  you  totally.  The  person’s  
being  is  changed,  transformed  totally.  And  there  are  such  experiences.  The  person  becomes  
a   totally  different  person.  And  many  people  experience  such  an  extreme  event   in   life,  but  
not  so  many  become  aware  that  such  an  event  really  happened  to  them.  Some  people  die  
without   knowing   it,   without   really   becoming   aware,   others   start   another   way   of   living,                
a  very  intensive  living  with  the  focus  in  the  concentration.  And  butō  is  something  like  that.  
Without   such   transformation   of   human   beings―transformation   as   a   total   transformation  
from  head  to  toe―without  such  an  experience,  there  is  no  butō.1021  
  
                                                                                                                          
1021  Dialog,  28.7.2004,  Yokohama.  
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Kuniyoshi  Kazuko  verweist  namentlich  auf  drei  Ebenen  der  Transformation:  Geburt,  
Tod  und  Liebe.  Darin  sind  unter  anderem  Dimensionen  von  Einheits,  Entwicklungs-­‐‑
und   Trennungs-­‐‑Erleben   ebenso   geborgen  wie   Trauer-­‐‑,   Verlust-­‐‑,   Leid-­‐‑   und  Glücks-­‐‑
Erfahrungen   sowie   Qualitäten   der   Einfühlung   und   des   Mitfühlens.   Deutlich   hält  
Kuniyoshi  Kazuko   fest,  dass  Butō  ein  Tanz  sei,  der   sich  nur  entfalten  könne,  wenn  
eine   Person   existentielle   Transformation   erfährt   und   sie   mit   erkennender  
Gewahrwerdung  zu  verbinden  weiß,  um  dies  in  Gestalt  ihrer  Lebens-­‐‑Intensität  und  
einer   damit   einhergehenden   fokussierten   Konzentration   im   Butō   selbst   zu  
manifestieren.  Auch  Ohno  Yoshito  vermittelt  dies  den  Tänzerinnen  und  Tänzern   in  
der   Einheit   von   Butō   und   (Alltags-­‐‑)Leben,   indem   er   sie   insbesondere   bei   zwei  
Transformationsprozessen  begleitet,  die   er   im   rituellen  Geschehen  als   einheitliches,  
zusammengehöriges  Geschehen  darstellt:  der  Transformation  durch  Leid-­‐‑Erfahrung  
einerseits   und   durch   Empathie-­‐‑Entwicklung   andererseits.  Wenn  wir   im   Folgenden  
diese  beiden  Prozesse  näher  betrachten,  so  ergibt  sich  vorerst  ein  noch  verdichtetes  
Bild,   dass   sich   im   Laufe   dieses   Kapitels   durch   die   Wiedergabe   der   rituellen  
Sequenzen  klären  wird.  Zugleich  erhalten  wir  hierdurch  die  Definition  der  rituellen  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit,   denn:   sie   besteht   in   diesen   beiden  
Transformationsprozessen.  
Der   eine   Prozess   liegt,   grundsätzlich   besehen,   in   der   Transformation   durch   Leid-­‐‑
Erfahrung  ―   genauer   ausgedrückt  meint   dies   die   Integration  und  Manifestation  von  
Trauer-­‐‑Emotionen  als  einen  Prozess  der  Transformation.  Die  Rede  von  der   Integration  
von   Trauer-­‐‑Emotionen   ―   eine   der   Ableitungen   dieses   Begriffs   findet   sich   im  
lateinischen   Substantiv   integrātio   (΄Erneuerung΄) 1022   ―   verweist   hierbei   auf   ein  
umfassendes   Geschehen.   Es   handelt   sich   um   eine   von   Ohno   Yoshito   begleitete,  
existentielle  Einbeziehung  von  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Trauer-­‐‑Emotionen   in  den  Butō,  
die  zu  einer  ΄Erneuerung΄  führen  soll  ―  der  (Weiter-­‐‑)Entwicklung  der  Persönlichkeit  
und  Transformation  des   Ich-­‐‑Bewusstseins.  Die  Manifestation   von  Trauer-­‐‑Emotionen  
bezieht   sich   auf   ihre   grundsätzliche   Wahrnehmung   sowie   ihr   erkennnendes   und  
verfeinertes  Gewahr-­‐‑Werden  im  Tanz.  Im  Sinne  von  Hijikata  Tatsumis  Aussage  über  
den  tänzerischen  Manifestationsprozess  im  Butō  als  Ausdruck  des  Nicht-­‐‑Ausdrucks  
(s.S.   89)   beruht   ihr   In-­‐‑Erscheinung-­‐‑Gelangen   nicht   auf   einer   expressiven   und  
visuellen   Basis,   sondern   auf   einem   sensiblen   Geschehen   der   Achtsamkeit.   Dieses  
kann   dazu   führen,   Leid-­‐‑Erfahrungen   und      Trauer-­‐‑Emotionen   in   ihrer   Dynamik  
wahrzunehmen   und   hierdurch   einen   körperlich-­‐‑geistigen   Erkenntnis-­‐‑   und  
Transformationsweg   zu   beschreiten.   Der   Begriff   des   Leidens   bezieht   sich   wie  
nachfolgende   rituelle   Sequenzen  zeigen  werden   sowohl   auf  die   reale  Leid-­‐‑Erfahrung  
als   auch   auf   die   dualistische   und   somit   aus   Sicht   des   Butō   irreale   Realitäts-­‐‑
Wahrnehmung,   die   in   sich   eine  Leid-­‐‑Erfahrung  darstellen  beziehungsweise   zu  Leid-­‐‑
Erfahrungen   führen   kann;   der   Begriff   der   Trauer-­‐‑Emotionen   umschließt   die  
Gesamtheit   psychischer   Entwicklungen,   die   mit   der   Transformation   durch   Leid-­‐‑
Erfahrung  in  Verbindung  stehen.    
Der  andere  Prozess  findet  sich,  grundsätzlich  besehen,  in  der  Transformation  durch  
Empathie-­‐‑Entwicklung   ―   genauer   ausgedrückt   meint   dies   die   Entwicklung   der  
subjektiven   und   universellen   Empathie-­‐‑Fähigkeit,   wie  wir   sie   in   den   vorangegangenen  
Kapiteln   im  Butō  Ohno  Yoshitos  kennenlernten.  Damit   ist  die  emotionale  Fähigkeit  
                                                                                                                          
1022  Vgl.  Georges  2004,  s.v.  ΄integrātio.  
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der   Einfühlung   und   des   Mitgefühls   mit   sich   selbst   und   allem   Phänomenalen  
angesprochen,   die   gleichsam   eine   conditio   sine   qua   non   darstellt,   um   eigene   und  
fremde   Leid-­‐‑Erfahrungen   im   Sinne   eines   verändernden   Prozesses  wahrnehmen   zu  
können.   In  Ohno  Yoshitos  schon  öfters  wiedergegebener  Aussage,  die   ich   im  Laufe  
dieses   Kapitels   noch   eingehender   besprechen   werde,   spiegeln   sich   diese   Ebenen  
grundlegend   wider,   wenn   er   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   mitteilt:   „Each   step  
should   contain   pain   and   should   be   mastered   thoroughly;   otherwise   it   cannot   be  
butō.”1023  Der   erste   Teil   dieses   Satzes   („each   step   should   contain   pain“)   beinhaltet   die  
Integration   und   Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen,   ihr   zweiter   Teil   („should   be  
mastered   thoroughly“)   verweist   auf   deren   Transformation,   die   auf   der   Entwicklung  
einer   erkenntnisbasierten   subjektiven   wie   universellen   Empathie   beruht;   und   der  
dritte  Teil  schließlich  legt  offen,  dass  dieser  Prozess  Butō  erst  ermöglicht.  
Ohno   Yoshito   begleitet   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   ein   Geschehen,   Trauer-­‐‑
Emotionen   von   des-­‐‑integrierten   in   integrierte   Emotionen   zu   verwandeln.  Getragen  
durch   die   rituellen   Basiskonstanten   von   Vertrauen,   Empathie   und   Kongruenz   in  
seinem   Studio   kann   ein   solcher   Umwandlungsprozess   geschehen.   Da   mögliche  
Verdrängungen   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   auch   mit   der   Dissoziation   von   Trauer-­‐‑
Emotionen   verbunden   sind,   ereignet   sich   hier   ein   Entwicklungs-­‐‑   und  
Erkenntnisprozess,   dass   Trauer-­‐‑Emotionen   eine   Ressource   sind,   um   in   Einheit  mit  
mujō  zu  tanzen  und  zu  leben.   Infolgedessen   ist  es  die  emotionale  Verdrängung,  die  
einen   Wandel   erfahren   soll,   damit   sich   die   Trauer-­‐‑Emotionen   unter   den  
entwicklungs-­‐‑  und  ressourcenorientierten  Bedingungen  im  Studio  entfalten  können.  
Mit   anderen   Worten:   Wenn   Trauer   ohne   emotionale   Verdrängung   unter   den  
genannten   Bedingungen   erlebt   werden   kann,   ist   nicht   sie   es,   die   einer  
Transformation  bedarf,  sondern  die  Verdrängung  ―  Trauer  selbst  ist  an  sich,  in  sich  
und   aus   sich   heraus   Transformation.   Sie   ist   die   evolutionäre   Ressource1024  für   die  
Akzeptanz,   Integration,   Manifestation   und   Transformation   von   Leid-­‐‑Erfahrungen.  
Mit   anderen   Worten:   Trauer-­‐‑Emotionen   können   bei   ressourcenorientierten  
Grundlagen  sowohl  Leid-­‐‑  als  auch  Persönlichkeits-­‐‑Transformationen  bewirken.  
Ohno  Yoshitos  Butō  ist  hinsichtlich  beider  Wege  vom  Wissen  getragen,  dass  deren  
Einbeziehung   in   den   Tanz   eine   psychische   Wirkungsdynamik   entfaltet,   die   eine  
Person   existentiell   verändern   kann,   um   ihre   Identität   als   subjektiv-­‐‑universell   zu  
erkennen   und   dies   innerhalb   der   Entwicklung   ihres   je   genuinen   Butō   tanzend   zu  
manifestieren.  Die  Wirkungsdynamik  der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  
entfaltet   sich   hierin   nicht   nur,   sondern   ist   Integration,   Manifestation   und  
Transformation   von   Leid-­‐‑Erfahrungen.   Die   Entwicklung   der   Empathie-­‐‑Fähigkeit  
steht   damit   in   nahtloser  Verbindung,   denn  wie   sich   im  Verlauf   der   Betrachtungen  
zur  ΄Zyklischen  Dimension΄  noch  zeigen  wird,  ist  Trauer-­‐‑Entwicklung  zugleich  auch  
Empathie-­‐‑Entwicklung.   Aus   diesem   Grund   stellt   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit,  wie   ich  meine,   eine   Ressource   für   die   existentielle   Transformation  
im  Butō  dar.   So  kann  die   Integration,  Manifestation  und  Transformation  von  Leid-­‐‑
Erfahrungen   zur   existentiellen   Erkenntnis   von   mujō,   der   Unbeständigkeit   alles  
                                                                                                                          
1023  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1024  Vergleiche   die   Reflexion   von   Jorgos   Canacakis   (2006:40,   Hervorh.   wie   im  Org.):   „Da  wir   für  
Verluste  von  Natur   aus  vorprogrammiert   sind,  hat  uns  die  Evolution   so   ausgestattet,  dass  unser  
Organismus  damit   auch   fertig  werden  kann.  Wir   sind  mit  Fähigkeiten  ausgerüstet,  Verluste  und  
Trennungen  aller  Art  zu  bewältigen.  Diese  Fähigkeit  ist  das  Trauern.”  
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Phänomenalen   führen,   deren   Grundlage   das   Verständnis   ist,   dass   ebendieses  
Phänomenale   aufgrund   der   Unbeständigkeit   als   ständigem   Wandel   existiert;  
gleichermaßen  vermag  die  Entwicklung  der  Empathie-­‐‑Fähigkeit  auf  ihre  Weise  einen  
Weg   des   Ein-­‐‑   und   Mitfühlens   mit   sich   selbst   und   allem   Phänomenalen   als   der  
existentiellen  Erkenntnis  von  engi,  der  wechselseitigen  Bedingtheit,  hin  zu  weisen.  In  
seiner   Gesamtheit   ist   dies   aus   Sicht   des   Butō   der   tänzerische   Erkenntnisweg   zur  
Realisation   der   Leere,   wodurch   die   eigene   Identität   als   subjektiv-­‐‑universell  
verstanden  werden  kann.  Die  folgende  Teilwiedergabe  einer  rituellen  Sequenz  Ohno  
Yoshitos,   die   den   betreffenden,   abendlichen   Butō-­‐‑Workshop   beschloss,   ermöglicht  
uns   eine   erste   Annäherung   zu   diesen   beiden   miteinander   verbundenen  
Transformationswegen  der  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung:  
  
Kazuo  Ohno  says:   ’This  space  is  mother’s  womb.’  So  Kazuo  Ohno’s  stage  is  always  in  his  
mothers  womb.  Space  is  his  mother.  [Ohno  Yoshito  formt  mit  seinen  Händen  einen  großen  
Kreis.]   So,   he   is   always   in   the   space   because   this   is   his   mother.   He   is   calling   ’Mother,  
Mother’   so   that   he   becomes   smaller   and   smaller.   Finally   he   becomes   a   baby.   But   he   is  
always  connected  to  the  space,  always  connected  to  his  mother  so  that  in  his  dance  there  are  
always   big   sizes   and   very   small   sizes.   And   so   he   becomes   a   ball.   This   is   Kazuo  Ohno’s  
secret  of  his  dance.  Somebody  was  very  sick  in  the  hospital  and  he  said  that  he  wanted  to  
see  Kazuo  Ohno’s  photographs  because  he  came  to  this  studio  thirty  years  ago.  So,  Kazuo  
Ohno’s  dance  was  always  in  his  mind.  He  could  not  forget  him.  That’s  why  he  requested  to  
see  his  photographs  at  his  death  bed.  So  this  is  the  last  dance  for  tonight.  We  must  think  of  
the  importance  of  life  itself.  It  is  very,  very  delicate.  So,  please  dance  by  your  heart.1025  
  
Hier   verwebt  Ohno  Yoshito   drei   Ebenen   ineinander,   um   die   „Bedeutung   des   Lebens  
selbst“  realisieren  zu  können:  Es  sind  dies  meinem  Verstehen  nach  Sinnbilder  für  die  
Leere   (Einheit   von   Person,   Raum   und   Zeit,   Ball   bzw.   Kreis   als   nicht-­‐‑dualistische  
Rundheit)   sowie   die  Dimension  des  Leidens   bzw.  Todes   (der   durch   seine  Krankheit  
am  Sterbebett  liegende  Mann)  und  des  Herzens  (Einheit  von  Mutter,  Kind  und  Uterus  
als   universeller   Raum   der   Empathie   sowie   die   Bilder   Ohno   Kazuos). 1026   Die  
unmittelbarsten  Wege,  die  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  anbietet,  um  
sich   auf   den   nicht-­‐‑dualistischen   Verwirklichungsprozess   der   Leere   als   der  
„Bedeutung   des   Lebens   selbst“   einzulassen,   sind   die   Integration   des   Todes   und   des  
Herzens:  Der  Tod  ist  hier   in  Verbindung  mit  der  erwähnten  Krankheit  ein  Sinnbild  
für  eigene  Leid-­‐‑Erfahrungen,  das  Herz  ist  ein  Sinnbild  für  subjektive  und  universelle  
Empathie.  Die  Dimensionen  des  durch  Krankheit  nahenden  Todes  und  des  Herzens  
―   oder,   mit   anderen   Worten,   des   Leidens   und   der   Empathie   ―,   sind   somit   die  
beiden  unmittelbaren,  transformativen  Entwicklungswege  zur  Realisation  der  Leere  





                                                                                                                          
1025  Workshop,  10.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Itō  Sayuri.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1026  Aufgrund  der   folgenden  Schwerpunktsetzung   in  Bezug   auf  die   beiden  Transformationswege,  
gehe  ich  nicht  auf  alle  Aspekte  dieser  Teilwiedergabe  näher  ein.  Für  eine  Betrachtung  der  Einheit  
von   Mutter,   Kind   und   Uterus   siehe   S.   270f.   (einschließlich   der   vorhergehenden  
Wahrnehmungserfahrung  der  dieser  Passage  zugrundeliegenden  rituellen  Sequenz).  














Darst.  17:  Transformation  durch  Leid  ―  Transformation  durch  Empathie  
  
Ohno  Yoshito  erzählt  hier  von  zwei  Ebenen,  die  er  in  Beziehung  setzt:  der  Erfahrung  
des   Leidens   und   seiner   Transformation   durch   die   Entwicklung   von   Empathie.   Er  
berichtet   von   einem  Mann,   der   einmal   bei   Ohno   Kazuo   tanzte   und   am   Sterbebett  
dessen  Bilder  sehen  wollte.  Das  Sterbebett  könnte  im  Sinne  der  damit  in  Verbindung  
stehenden  Krankheit   insofern      als   eine  Erfahrung  des  Leidens  gesehen  werden,   als  
dass  es  eine  Möglichkeit  ist,  um  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  Berührung  mit  ihren  
eigenen  Leid-­‐‑Erfahrungen  zu  bringen;  die  Bilder  Ohno  Kazuos  könnten  insofern    als    
Entwicklung  der  Empathie  für  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  gesehen  werden,  als  dass  
sich   im   Wunsch   des   ehemals   bei   Ohno   Kazuo   tanzenden   Mannes   nach   dessen  
Bildern   auf   zweierlei   Weise   ein   Akt   der   Empathie   wiederfindet:   zum   einen   ist   es  
Empathie   als  Mitgefühl   für   sich   selbst,   Bilder   von  Ohno  Kazuo   als   hilfreich   in   der  
eigenen   Sterbephase   zu   erkennen,   zum   anderen   ist   es   Empathie   als   das   Sich-­‐‑
Einfühlen-­‐‑Können   in  Ohno  Kazuo   selbst  mittels   der   ihn   zeigenden   Bilder.   Für   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  kann  damit  die  Frage  verbunden  sein,  inwieweit  sie  selbst  
eigenes   und   fremdes   Leiden   zu   berühren,   zu   erkennen,   sich   einzufühlen   und  
mitzufühlen  vermögen,  wodurch  transformative  Prozesse  ausgelöst  werden  können.  
Den  Grund,   den  Ohno  Yoshito   für   den  Wunsch  des  Mannes   nach  Ohno  Kazuos  
Bildern  vermutet,  deutet  er  an,  indem  er  vom  ΄Geheimnis΄  des  Tanzes  seines  Vaters  
spricht.  Dieses  besteht   in  der  Verwirklichung  der  Leere,  die  Ohno  Yoshito  über  die  
genannten   Sinnbilder   vermittelt.   Zu   deren   Realisation   verweist   er   auf   die   beiden  
unmittelbaren,   transformativen   Entwicklungswege   durch   Leid   und   Empathie:   Die  
transformative   Erfahrung   des   Leidens   bildet   einen   Pol   dieser   Erzählung,   die  
Transformation  des  Leidens  durch  Empathie  den  anderen.  Das  Bild  Ohno  Kazuos  ist,  
wie   ich   meine,   der   symbolische   Mittler   zwischen   dem   Leiden   und   seiner  
Transformation.   Dieses   Bild   ist   ein   Erkenntnisträger   für   die   Verwirklichung   der  
Nicht-­‐‑Dualität  der  Leere,  die  ein  Hilfs-­‐‑Begriff  ist,  um  die  „Bedeutung  des  Lebens  selbst“  
zu   verwirklichen.   Über   die   Erzählung   einer   sterbenden   Person   verdeutlicht   Ohno  
Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern,  wie   schwierig  es   sei,   im  Gewahrsein  dieser  
„Bedeutung   des   Lebens   selbst“  zu   tanzen.  Deren  Verwirklichung   ist   eine   existentielle  
Transformation,  handelt  es  sich  doch  um  die  Realisation  der  Ichlosigkeit.  Aus  diesem  
Grund  sagt  Ohno  Yoshito  zu  den  Tänzerinnen  und  Tänzern:  „It  is  very,  very  delicate.  
So,   please   dance   by  your  heart.“   Es   ist  mitunter  die  Dimension   erkennender   Empathie,  
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die   eigene   Leid-­‐‑Erfahrungen   zu   transformieren   mag,   für   die   hier   sinnbildlich   die  
Krankheit  und  das  Sterben  des  Mannes   stehen,  der  einmal  bei  Ohno  Kazuo   tanzte.  
Diese  erkennende  Empathie  ist  mit  der  Einsicht  verbunden,  dass  kū,  die  Leere,  mujō,  
die  Unbeständigkeit  sowie  engi,  die  wechselseitige  Bedingtheit  eine  Einheit  be-­‐‑  und  
umschreibender   Begriffe   bilden,   die   auf   ebenjene   „Bedeutung   des   Lebens   selbst“  
hinweisen.  Wie  sich  im  Laufe  dieses  Kapitels  zeigen  wird,  thematisiert  Ohno  Yoshito  
die   Dimension   von   mujō,   der   Unbeständigkeit,   weil   sie   gleichermaßen   in   die  
Integration,   Manifestation   und   Transformation   von   Leid-­‐‑Erfahrung   sowie   in   die  
Empathie-­‐‑Entwicklung   führt.   Hierin   kann   Butō   als   ein   Prozess   existentieller  
Transformation   erlebt   werden.   Dies   ist   mit   der   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   verbunden,   denn   ihre   Wirkungsdynamik   liegt   in   ebendiesem  
Prozess:   die   im   Butō   nicht-­‐‑verdrängte   Trauer   stellt   eine   emotionale   Fähigkeit   und  
Erkenntnis-­‐‑Ressource   dar,   die   über   die   Integration,   Manifestation   und  
Transformation   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   entwickelt   werden   kann;   damit   verbunden,  
und   dieses   Geschehen   zugleich   ermöglichend,   ist   die   Entwicklung   erkennender  
subjektiver  und  universeller  Empathie;  infolgedessen  ist  die  rituelle  Entwicklung  der  
Trauerfähigkeit   eine   Ressource   für   den   sich   im   Butō   ereignen   sollenden   Prozess  
existentieller  Transformation  der  Tänzerinnen  und  Tänzer.  
Stellen   wir   uns   inmitten   dieser   ersten   Skizze   zur   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  eine  grundlegende  Frage:   In  welchem  Zusammenhang  steht  sie  mit  
der   angesprochenen   Transformation   der   Tänzerinnen   und   Tänzer,   die   in   der  
Erkenntnis   ihrer   subjektiv-­‐‑universellen   und   somit   ichlosen   Identität   liegt?  
Erfahrungen   der   Unbeständigkeit,   die   leidvoll   sind  ―   etwa   jener   des   Todes   einer  
anderen   Person   und   somit   des   Verlusts   der   Beziehung   zu   ihr,   wie   sie   zwischen  
Lebenden   bestand   oder   dem   eigenen   Sterbeprozess   ―   sind   unvermeidbar   und  
entziehen   sich   insofern   jeglicher   ichhaften   Kontrolle,   weil   alle   Personen,  
einschließlich  der   eigenen,   sterben.  Diese   schlichte   Feststellung   erlangt   existentielle  
Bedeutung,  wenn   sich   eine   Person   dessen   ganzheitlich   gewahr  wird.  Deshalb   sagt  
der   Butō-­‐‑Tänzer   Diego   Piñón   hinsichtlich   der   rituellen   Sequenzen   Ohno   Yoshitos:  
„Maybe  the  lesson  is  to  be  prepared  for  that.  To  be  prepared  to  die,  you  know?  To  be  
prepared   to   die.“ 1027   Diese   Vorbereitung   auf   das   eigene   Sterben   besteht   unter  
anderem  in  einer  Bewusstwerdung,  dass  das  Geschehnis  des  Todes  im  Sinne  seiner  
Aufhebung   nicht   kontrolliert   werden   kann1028.   Der   Tod   ist   ebenso   wie   die   Geburt  
und   der   evolutionäre   Prozess   des   Lebens   ein   Geschehnis   des   Geschehens   ohne  
jegliches   Zutun   eines   menschlichen   Ich-­‐‑Bewusstseins   oder   Willens:1029  die   Geburt  
ereignet   sich,   das   Leben   entwickelt   sich,   der   Tod   geschieht   ―   sie   alle   sind  
grundlegende  Ebenen  der  „Bedeutung  des  Lebens  selbst“.  Leere,  Unbeständigkeit  oder  
wechselseitige   Bedingtheit   sind   begriffliche   Annäherungen   an   ebendieses  
Geschehen,   dass   sich   rational   begründeten   Worten   entzieht,   aber   einem   intuitiv  
ausgerichteten  Tanz  öffnet.  Daher  teilt  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  
auch  mit:  „It  is  very,  very  delicate.  So,  please  dance  by  your  heart.“    
Wie   sich   in   den   später   wiedergegebenen   rituellen   Sequenzen   Ohno   Yoshitos  
zeigen   wird,   begleitet   er   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   einen   Prozess   der  
                                                                                                                          
1027  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.    
1028  Vgl.  Tashiro  Shunkō  ????  73f.;  76.    
1029  Mit  Einschränkung  des  Suizids.  
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Integration,   Manifestation   und   Transformation   ihrer   Leid-­‐‑Erfahrungen   in  
Verbindung   mit   der   Entwicklung   ihrer   subjektiven   und   universellen   Empathie-­‐‑
Fähigkeit,   das   insgesamt   besehen   ein   erkenntnisbasiertes   Geschehen   darstellt.   In  
diesem  Sinne  möchte  ich  diesen  Prozess  als  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  
bezeichnen.   Er   ereignet   sich,   weil   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung  
grundlegende,   transformative   Dimensionen   der   Conditio   vitae   sind:   sie   beide  
vermögen   die   ichzentrierte   Dimension   des   subjektiven   Geistes   in   seiner   absolut  
gesetzten  Bedeutung   auf   so   grundsätzliche  Weise   in   Frage   zu   stellen,   dass   sich   im  
tänzerisch-­‐‑rituellen   Prozess   die   Dimension   eines   subjektiv-­‐‑universellen   und   somit  
ichlosen  Geistes   zu   erschließen   beginnt.  Deshalb   habe   ich   sie   zuvor   als   die   beiden  
unmittelbaren,   transformativen   Entwicklungswege   zur   Realisation   der   Leere  
bezeichnet,   die   auf   die  Nicht-­‐‑Eigenständigkeit,  Nicht-­‐‑Unabhängigkeit   sowie  Nicht-­‐‑
Beständigkeit   alles   Phänomenalen   verweisen.   Die   Integration,   Manifestation   und  
Transformation   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   sowie   die   Entwicklung   der   Empathie-­‐‑
Fähigkeit  im  Butō  sind  sowohl  Wege  zur  Realisation  von  mujō  (der  Unbeständigkeit  
alles   Phänomenalen   im   Sinne   seiner   beständigen  Veränderung)   als   auch  Wege   zur  
Realisation  von  engi  (der  wechselseitigen  Bedingtheit  und  miteinander  verbundenen  
Abhängigkeit  alles  Phänomenalen).  Sowohl  die  existentielle  Berührung  mit  eigenem  
und   fremdem   Leid   als   auch   die   existentielle   Berührung   mit   der   Bedingtheit   der  
eigenen  Person  durch  andere  Phänomene  kann  es  mit  sich  bringen,  dass  eine  Person  
ihre   aus   Sicht   des   Butō   irreale,  weil   absolute   Identität   und   damit   verbundene   Ich-­‐‑
Haftigkeit  zugunsten   ihrer  aus  Sicht  des  Butō   realen1030,  weil   subjektiv-­‐‑universellen  
Identität   und   damit   verbundenen   Ich-­‐‑Losigkeit   zu   verwandeln   vermag.   Darin  
entfaltet   sich   die   „Bedeutung   des   Lebens   selbst“.   Es   ist   dies   eine   gelebt-­‐‑getanzte  
Beziehungs-­‐‑Verbundenheit   durch   verstehensbasierte   Einfühlung   in   und   Mitgefühl  
für   sich   selbst   und   alles   Phänomenale.   Sie   geht   mit   der   Erkenntnis   der  
Unbeständigkeit   einher,   die   in   der   Auflösung   eines   als   beständig   gedachten   und  
somit   nach   außen   hin   abgegrenzten   Ich   besteht.   Die   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit,   fußend   auf   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung,   ist   daher  
ein   unmittelbarer,   transformativer   Weg,   um   die   Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere   zu  
realisieren.   Sie   ist   ein  Prozess,  wodurch  die  Tanzenden   ihre   Identität   als   subjektiv-­‐‑
universell   und   somit   ichlos   wahrnehmen   können.   Wie   sich   in   den   kommenden  
rituellen  Sequenzen  zeigen  wird,  sind  die  Integration  und  Manifestation  von  Trauer-­‐‑
Emotionen  als  Geschehnis  der  Transformation  gemeinsam  mit  der  Entwicklung  der  
Empathie-­‐‑Fähigkeit   eine   existentielle   Ressource   zu   ebendieser   Verwirklichung   des  
Butō,  über  die  der  Tänzer  Katō  Michiyuki   sagt:   „As   a   butō  dancer   the  dream   is   to  
dance―even  if   it’s  the  one  small  movement  that  touches  the  audience―in  a  way  to  
make  them  feel  that  they  would  like  to  celebrate  that  they  are  alive.  Then  I  would  be  
very   happy.”1031  In   seinen   Worten   finden   sich,   wie   ich   meine,   all   die   Intentionen  
wieder,   von  denen  Ohno  Yoshito   in   der   zuvor  wiedergegebenen   rituellen   Sequenz  
sprach   ist   Butō  doch   eine  performative  Kunst,   die  „Bedeutung  des  Lebens   selbst“   auf  
                                                                                                                          
1030  Wie   im  Rahmen  der  bisherigen  Betrachtungen  deutlich  wurde,   spricht  Ohno  Yoshito  von  der  
Realität   als   Position   des   Ich   versus   der   Fiktion   als   Gewahrsein   des   Selbst.   Um   eine  
Begriffverwirrung  zu  vermeiden,  werde  ich  jedoch  für  den  weiteren  Verlauf  des  Textes,  wenn  nicht  
ausdrücklich  hierauf  Bezug  nehmend,  den  Begriff  der  Realität  als  jener  Wirklichkeit  einsetzen,  die  
Ohno  Yoshito  ansonsten  als  ΄Fiktion΄  bezeichnen  würde.  
1031  Dialog,  3.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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tanzende   Weise   zu   verwirklichen.   Und   sie   liegt,   wie   ich   in   diesem   Kapitel   auf  
Grundlage   von   Ohno   Yoshitos   Reflexionen   zu   berichten   versuche,   in   der  
Unbeständigkeit   als   ebendieser   Lebendigkeit,   durch   die   sich   alles   Phänomenale  
fortwährend  wandelt  und  aktualisiert.  Die  Betrachtung  der  rituellen  Sequenzen  zur  
΄Entwicklung  der  Zyklischen  Dimension΄  wird  somit  der  Versuch  einer   Innenschau  
sein,  wie  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  diesem  Prozess  begleitet  auf  
welche   Weise   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   eine   existentielle  
Ressource  zu  sein  vermag.  Wenden  wir  uns  aber  zuvor  mittels  zweier  Anmerkungen  
zum   Teil   schon   erwähnten   Ebenen   zu,   die   Verständniszugänge   für   die   späteren  
Betrachtungen  zur  Unbeständigkeit  und  Trauerentwicklung  enthalten.  
  
R i t u e l l e r   B u t ō - P r o z e s s   a l s   E i n h e i t 
  
Zum   Hintergrundverständnis   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   ist   es  
bedeutsam,   Ohno   Yoshitos   Butō-­‐‑Kosmologie   und   -­‐‑Vermittlung   als   einheitliches  
Geschehen   wahrzunehmen.   Die   bisher   besprochenen   rituellen   Sequenzen   zur  
Entwicklung   der      Intuitiven-­‐‑,   Kosmologischen-­‐‑   und   Interdependenten   Dimension  
wie   die   bevorstehende   Betrachtung   zur   ΄Zyklischen   Dimension΄   fußen   auf   dem  
einheitlichen  Prozess  des  Butō,   der   zur  Realisation  des   Selbst   beziehungsweise  der  
Leere  durch  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   führen  soll.   Infolgedessen  bedingen  diese  
Dimensionen   einander   wechselseitig.   Wenn   auch   der   Fokus   auf   einer   bestimmten  
Dimension  liegt,  so  sind  alle  anderen  zugleich  präsent.  Sinnbildlich  gesprochen  sind  
die  Dimensionen  mittels  ihrer  rituellen  Sequenzen  wie  Teilphasen,  welche  die  Form  
eines  Kreises  bilden.  Ist  eine  Teilphase  dieses  Kreises  berührt,  so  betrifft  dies  zugleich  
die  Gesamtheit  seiner  runden  Form.  So  birgt  die  ΄Zyklische  Dimension΄  alle  anderen  
Dimensionen   in   sich   wie   auch   umgekehrt,   weil   Ohno   Yoshitos   ritueller   Butō   ein  
einheitliches  Netzwerk  darstellt  und  es  nur  infolge  meiner  Annäherung  der  Fall   ist,  
von   vier  Dimensionen   zu   sprechen.   Ebendies   berührt   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit:   Trauer   kann   ein   ganzheitlicher  und   existentieller   Prozess   sein,   der  
eine   Person   auch   in   ihrer   Gesamtheit   berührt.   Demzufolge   erschließt   sich   rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   im   Butō   aufgrund   der   Wirkungsdynamik   aller  
Dimensionen   des   Butō   und   nicht   auf   Basis   einer   fokussierten   Thematisierung   von  
Verlust,   Leid   und   Trauer   innerhalb   der   rituellen   Sequenzen.   In   diesem   Sinne  
beziehen   sich   die   Betrachtungen   im   Rahmen   der   ΄Entwicklung   der   Zyklischen  
Dimension΄  zugleich  auch  auf  alle  anderen  Dimensionen  und  enthalten  diese.    
Den   im   Laufe   dieses   Kapitels   besprochenen   Transformationswegen   von   Leid-­‐‑
Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung  habe   ich   zwei   rituelle   Integrationsprozessen  
zugeordnet:   jenen   zur   Unbeständigkeit   und   jenen   zur   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit.   Die   Betrachtung   der   rituellen   Sequenzen   zur   ΄Entwicklung   der  
Zyklischen   Dimension΄   als   Versuch   einer   Innenschau,   wie   Ohno   Yoshito   den  
Tänzerinnen   und   Tänzern   Zugänge   zu   diesen   Transformationswegen   ermöglicht,  
geschieht  durch  von  ihm  eingebrachten  rituellen  Symbole  des  des  Gehens,  der  Blume  
und  des  Papiers,  des  Wringens,  von  Stein,  Schwere  und  Wind  sowie  der  Wunde.   (Den  
Begriff   der   ΄Wunde΄   ausgenommen,   ergeben   sich   die   Namen   der   angesprochenen  
Symbole   unmittelbar   aus   den   rituellen   Sequenzen,   da   Ohno   Yoshito   diese  
Bezeichnungen  selbst  verwendet.)  Die  Symbole  des  Gehens  sowie  der  Blume  und  des  
Papiers   habe   ich   aufgrund   ihres   Schwerpunktes,   der   in   der   Realisation   der   nicht-­‐‑
dualistischen  Einheit  von  Leben  und  Tod  liegt,  dem  rituellen  Integrationsprozess  der  
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Unbeständigkeit  zugeordnet;  die  Symbole  des  Wringens,  von  Stein,  Schwere  und  Wind  
sowie  der  Wunde  dem  rituellen  Integrationsprozess  der  Trauerentwicklung,  weil  sie  
insbesondere   von   der   Integration   und   Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   als  
transformativem   Geschehen   bestimmt   sind.   Jedoch:   Im   Sinne   der   zuvor   erneut  
hervorgehobenen   Einheit   des   rituellen   Butō-­‐‑Prozesses   von   Ohno   Yoshito   ist   eine  
solche  Trennung  nur  zum  Zweck  einer  wie  hier  angewandten  Betrachtung  sinnvoll  
―   Ohno   Yoshitos   Butō   selbst   jedoch   ist   ineinanderfließendes,   sich   ständig   und  
wechselseitig   bedingendes   rituelles   Geschehen,   dass   sich   in   seiner   tänzerischen  
Wirklichkeit  nicht  in  solche  Kategorien  einordnen  lässt.  
  
Z e i c h e n   ―   Z e i c h e n l o s i g k e i t 1032   
  
Da  in  diesem  Kapitel  wird  von  erwähnten  Symbolen  des  Gehens,  der  Blume  und  des  
Papiers,   des  Wringens,   von  Stein,  Schwere   und  Wind  sowie  der  Wunde  die  Rede   sein  
wird,   möchte   ich   den   Symbol-­‐‑Begriff   im   Zusammenhang   mit   Butō   und   seiner  
nachfolgenden  Verwendung  näher  bestimmen.  Im  Sinne  der  Herkunft  dieses  Wortes  
vom  griechischen  sýmbolon  (΄Erkennungszeichen΄)1033  sind  all  die  genannten  Bereiche  
mitunter   Zeichen   für   einen   subjektiv-­‐‑universellen   Erkenntnisprozess   zur  
Unbeständigkeit  sowie  der  Trauerentwicklung.  Die  Verwirklichung  dieses  Prozesses  
geschieht,  wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  die  subjektiven  Zeichen  des  Gehens,  der  
Blume  und  des  Papiers,  des  Wringens,  von  Stein,  Schwere  und  Wind  sowie  der  Wunde  
in   ihrer   universellen   Zeichenlosigkeit   erkennen.   Dies   meint,   dass   all   diese  
subjektiven   Zeichen   leer   beziehungsweise   ΄zeichenlos΄   von   Eigenständigkeit,  
Unabhängigkeit   und   Beständigkeit   sind.  Wenn   ihre  wechselseitige   Bedingtheit  mit  
allem  Phänomenalen  sowie  ihre  Unbeständigkeit  existentiell  erkannt  werden,  öffnet  
sich   die   Dimension   ihrer   universellen   Zeichenlosigkeit;   sodann   kann   such   die  
Erfahrung  der  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit  des  Gehens,  der  Blume  und  des  Papiers,  des  
Wringens,   von   Stein,   Schwere   und  Wind   sowie   der  Wunde   ereignen.   Betrachten   wir  
dies  im  Folgenden  näher.    
Von  der   etymologischen  Grundlage  des  Symbol-­‐‑Begriffes   ausgehend,  möchte   ich  
dies   in   einem   Sinnbild   verdeutlichen:   Für   das   sýmbolon   in   seiner   eigentlichen  
Wortbedeutung   als   ΄Erkennungszeichen   zwischen   Gastfreundinnen   und  
Gastfreunden΄   wurde   ein   Ring   oder   ähnliches   in   Teile   gebrochen,   von   denen   jede  
Partnerin  beziehungsweise  jeder  Partner  je  einen  solchen  Teil  bekam.  Somit  dienten  
die   zusammenpassenden   Stücke   als   Erkennungszeichen   bei   einem   späteren  
Treffen.1034  Im  übertragenem  Sinn  soll  dies  mit  den  genannten  Symbolen  geschehen.  
Erinnern   wir   uns   hierzu   an   eine   frühere   Passage   dieses   Textes   zur  
Selbstkonzeptforschung   (s.S.   149),   die   besagt,   dass   mit   der   lebenswichtigen  
Erfahrung  der  individuellen  Subjektivität  auch  die  Entstehung  einer  Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑
Dualität   verbunden   ist.   Vor   der   Bildung   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   einer   Person   war  
                                                                                                                          
1032   Diesen   nicht-­‐‑dualistischen   Verständniszugang   habe   ich   der   buddhistischen   Lehre   der  
΄Zeichenlosigkeit΄   (skt.   animitta;   jap.   mu   sō   ?? )   entnommen.   Sie   bezieht   sich   auf   die  
Verwirklichungserfahrung   der   Zeichenlosigkeit   aller   phänomenalen   Zeichen.   Damit   ist   gemeint,  
dass  eine  Person  die  Leere  (d.h.  die  ΄Zeichenlosigkeit΄)  alles  Phänomenalen  (d.h.  der  ΄Zeichen΄)  als  
deren  wechselseitige  Bedingtheit  ohne  Unterscheidung  existentiell  erkennt.   (Vgl.   [The  Shambhala  
Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Animitta΄.)  
1033  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄Symbol΄.  
1034  Ibid.  
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infolgedessen   aus   Sicht   des   Butō   ihr   ΄Ring΄   ungebrochen,   der   die   Einheit   von  
subjektiver   und   universeller   Identität   darstellt.   Jedoch   durch   die   Bildung   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins,  die  eine  Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Dualität  erzeugt,  ΄zerbrach΄  dieser  ΄Ring΄.  Die  
subjektive   Identität   einer   Person   wurde   von   ihrer   universellen   Identität   getrennt.  
Jedoch   hat   die   Person   ein   Zeichen   von   der   ursprünglichen   Einheit   ihrer   subjektiv-­‐‑
universellen  Identität  ΄behalten΄:  sie  selbst  ist  dieses  Zeichen.  Der  Weg  des  Butō,  wie  
ihn  Ohno  Yoshito  weist,  soll  zu  diesem  Erkennen  führen.    
Auf  gleiche  Weise  verhält  es  sich  mit  den  Symbolen  des  Gehens,  der  Blume  und  des  
Papiers,  des  Wringens,  von  Stein,  Schwere  und  Wind  sowie  der  Wunde.  Sie  werden  zu  
Energietransformatoren 1035   des   rituellen   Geschehens,   indem   die   phänomenalen  
Zeichen  ―  die  Aktion  des  Gehens  oder  Wringens,  die  Erscheinung  einer  Blume  oder  
Papiers  sowie  die  Dimension  des  Steines,  der  Schwere,  des  Windes  und  der  Wunde,  die  
im   Rahmen   der   ΄Zyklischen   Dimension΄   als   Symbole   der   Leid-­‐‑Erfahrung   und  
Empathie-­‐‑Entwicklung   angesprochen   sind   ―   in   ihrer   Zeichenlosigkeit   erkannt  
werden  kann.  Es  ist  die  Erkenntnis  der  Zeichenlosigkeit  der  genannten  Symbole,  die  
zur   Einheit   von   subjektiver   Identität   (als   Zeichen)   und   universeller   Identität   (als  
Zeichenlosigkeit)   führt.   Das   Zeichen   Gehen   ist   zugleich   die   Zeichenlosigkeit   des  
Nicht-­‐‑Gehens,  weil  es  nur   in  der  Bedingtheit  mit  allem  Phänomenalen  möglich  wird  
―   vom   Gewahrsein   des   Butō   aus   unterstützt   das   gesamte   Universum   das   Gehen  
einer   Person   sowie   ihr   Gehen   die   gleichzeitige   Manifestation   des   gesamten  
Universum   ist.   Ebenso   verhält   es   sich   mit   dem   Zeichen   Blume   in   seiner  
Zeichenlosigkeit  als  Nicht-­‐‑Blume  und  dem  Papier  in  seiner  Zeichenlosigkeit  als  Nicht-­‐‑
Papier.   Infolgedessen  sagt  Ohno  Yoshito  über   letzteres  und  dessen  Zeichenlosigkeit:  
„This  is  not  a  tissue  paper.  It’s  one  universe.”1036  Damit  es  das  Zeichen  Papier  geben  
und   das   Zeichen   Blume   blühen   kann,   bedarf   es   der   Unterstützung   des   gesamten  
Universum  sowie  sie  selbst  wiederum  Manifestation  des  gesamten  Universum  sind  
―  dies  ist  die  Einheit  von  Zeichen  und  Zeichenlosigkeit.  Ebenso  bezieht  sich  dies  auf  
die  Zeichen  des  (Aus-­‐‑)Wringens,  des  Steines,  der  Schwere,  des  Windes  und  der  Wunde  
als  Symbole  der  Integration,  Manifestation  und  Transformation  von  Leid.  Sie  stehen  
in   Einheit   mit   ihrer   Zeichenlosigkeit   als   Nicht-­‐‑Wringen,   Nicht-­‐‑Stein,   Nicht-­‐‑Schwere,  
Nicht-­‐‑Wind   und   Nicht-­‐‑Wunde:   Es   ist   die   Dynamik   der   Unbeständigkeit   als  
fortwährendem  Wandel,  die  Verletzung  zu  Heilung,  Dissoziation  zu  Integration  und  
Akzeptanz,  Krankheit  zu  Gesundheit  und  Verlust  zu  Gewinn  verändern  kann.  
Aus   der   Wirklichkeitssicht   des   Butō   war   der   ΄Ring΄   zwischen   Person   und  
Universum  nie  zerbrochen;  aber  um  die  Realisation  der  Ichlosigkeit  ist  es  zu  tun,  um  
diese  stets  vorhandene  Einheit  erkennen  zu  können.  Die  existentielle  Erfahrung  des  
Gehens,  der  Blume  und  des  Papiers,  des  Wringens,  von  Stein,  Schwere  und  Wind  sowie  
der   Wunde   ist   daher   die   Erfahrung   der   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   zwischen  
subjektiver   und   universeller   Identität   ―   all   diese   Phänomene   durchdringen   und  
bedingen  einander,  weshalb  der  Begriff  ΄Symbol΄  hier  für  die  Erkenntnis  der  Einheit  
von  Zeichen  und  Zeichenlosigkeit  steht.  Für  C.G.  Jung  ist  ein  Symbol  ein  Bild,  „das  
                                                                                                                          
1035  Vgl.   Jacobi   1940:164.   Fußend   auf   C.G.   Jungs   Aussage,   das   Symbol   sei   „die   psychologische  
Maschine,  welche  Energie   verwandelt“   (GW  8,   56),   spricht   Jolande   Jacobi   von   Symbolen   als   den  
„eigentlichen   E   n   e   r   g   i   e   t   r   a   n   s   f   o   r  m   a   t   o   r   e   n   des   psychischen  Geschehens“.   (1940:164,  
Hervorh.  wie  im  Org.)  
1036  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Yokohama,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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die   nur   dunkel   geahnte   Natur   des   Geistes   bestmöglich   kennzeichnen   soll”,  
weswegen  er  festhält:    
  
Ein  Geist,  der  sich  in  einen  Begriff  übersetzen  läßt,  ist  ein  seelischer  Komplex  innerhalb  der  
Reichweite  unseres  Ichbewußtseins.  Er  wird  nichts  hervorbringen  und  nichts  mehr  tun,  als  
wir   in   ihn   hineingelegt   haben.   Ein   Geist   aber,   der   ein   Symbol   zu   seinem   Ausdruck  
erfordert,   ist   ein   seelischer   Komplex,   der   schöpferische   Keime   von   noch   unabsehbaren  
Möglichkeiten  enthält.1037    
  
In   diesem   Sinne   sollen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   die   Essenz   ihres   Geistes  
ergründen.  Wenn  die  Einsicht  beim  Zeichen  des  Gehens,  der  Blume  und  des  Papiers,  
des   Wringens,   von   Stein,   Schwere   und   Wind   sowie   der   Wunde   als   in   sich   selbst  
begründeter   phänomenaler   Erscheinung   endet,   so   geschieht   dies   ΄innerhalb   der  
Reichweite  des  Ich-­‐‑Bewusstseins΄;  wenn  aber  die  Einsicht  zur  Zeichenlosigkeit  dieser  
Zeichen   gelangt,   vermag   die   Erkenntnis   der   Leere   und   Unbeständigkeit   zu  
geschehen.   Ebendies   meine   ich   hier   mit   dem   Begriff   ΄Symbol΄   im   Butō   Ohno  
Yoshitos:  die  Realisation  der  Einheit  von  Zeichen  und  Zeichenlosigkeit   im  rituellen  
Prozess.  Sie  verwirklicht  sich  in  der  Dynamik  der  Leere  als  Essenz  des  Butō,  weil  sie  
―   um   C.G.   Jungs   Aussage   in   diesem   Sinne   heranzuziehen   ―   „stets   schöpferische  
Keime   von   noch   unabsehbaren  Möglichkeiten   enthält”.   Damit   möchte   ich   diese   beiden  
Vorbemerkungen   beschließen.  Wenden   wir   uns   als   nächstes   einer   Thematisierung  
der  ΄Entwicklung  der  Zyklischen  Dimension΄.  
  
D e f i n i t i o n   ―   ΄E n t w i c k l u n g   d e r   Z y k l i s c h e n   D i m e n s i o n΄ 
  
Im  Folgenden  möchte  ich  in  Grundzügen  erläutern,  warum  hier  die  Rede  von  einer  
΄Entwicklung   der   Zyklischen  Dimension΄   ist,  womit   auch   eine  Annäherung   an   die  
Basis  all  der  unter  ihrem  Namen  versammelten  rituellen  Sequenzen  einhergeht.  Die  
΄Zyklische   Dimension΄   bezieht   sich   auf   den   Gewahrwerdungsprozess   der  
Tänzerinnen  und  Tänzer,  Leben  und  Tod  als  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  zu  erkennen  
―  womit  auch  ein  wesentlicher  Aspekt  von  Honjo  Akira  eingangs  wiedergegebener  
Rede  über  die   ΄Radikalität΄   des  Butō   angesprochen   ist  ―   eines  Tanzes,   der,  wie   er  
sagt,   ΄immer  mit   dem   Tod   verbunden΄   sei   und   bei   dem   für   ihn   ΄zur   gleichen   Zeit  
etwas   Neues΄   spürbar   werde.   Diesen   Gewahrwerdungsprozess   verdeutlicht   Ohno  
Yoshito   mit   der   Aussage:   „’Death   and   life   exist   together   in   me.’“1038  Die   beiden  
folgenden,   jeweils   zweigeteilten   grafischen   Darstellungen   sollen   uns   eine  









                                                                                                                          
1037  GW  8,  367f.  
1038  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  Diese  Worte  fußen,  wie  Ohno  Yoshito  
hinzufügte,  auf  einer  sowohl  von  Hijikata  Tatsumi  als  auch  von  Ohno  Kazuo  getätigten  Aussage.  
























Darst.  18:  Nicht-­‐‑Dualität  von  Leben  und  Tod  
  
Während  in  der  oberen,  linken  Grafik  Leben  und  Tod  auf  dualistische  Weise  als  zwei  
getrennte  Kreishälften  dargestellt  sind,  bilden  sie   in  der  unteren,   linken  Grafik  eine  
nicht-­‐‑dualistische  Einheit  und  somit  einen  vollständigen  Kreis.  In  der  oberen,  rechten  
Grafik   ist   eine   mögliche,   sich   aus   der   Trennung   von   Leben   und   Tod   entstehende  
Ansicht  wiedergegeben,  dass  sich  das  Leben,  beginnend  mit  der  Geburt,  auf  den  Tod  
hinzubewege   und  mit   ihm   ende  ―   angedeutet   durch   den   Richtungspfeil   und   den  
Tod  als  Endpunkt  des  Lebens.  In  der  unteren,  rechten  Grafik  hingegen  spiegelt  sich  
Ohno   Yoshitos   Sichtweise,   dass   das   Leben   ein   Leben-­‐‑Sterbe-­‐‑Zyklus   sei,   der   von  
Augenblick  zu  Augenblick  stattfindet  ―  angedeutet  durch  die  vollständigen  Kreise,  
die  sich  als  Leben-­‐‑Sterbe-­‐‑Zyklen  von  Jetzt  zu  Jetzt  entfalten.  Ebendiese  Verwirklichung  
bildet  den  Mittelpunkt  der  ΄Zyklischen  Dimension΄,  weshalb  sie  diesen  Namen  trägt.    
Während   die   erste  Ansicht   besagt:   ΄Meine   Existenz   ist   vollständiges   Leben,  weil  
ich  mich  auf  den  Tod  in  der  Zukunft  hinbewege΄,  meint  die  zweite  Ansicht:  ΄Meine  
Existenz  ist  vollständiges  Leben,  weil   ich  in   jedem  Augenblick  der  Gegenwart   lebe-­‐‑
sterbe΄.   Da   eine   Person,   die   der   ersten  Ansicht   folgt,   sich   als   lebendes   Subjekt   der  
Gegenwart   von   ihrem   eigenen   Tod   als  Objekt   der   Zukunft   abgrenzt,   befindet   sich  
ihrer   Ansicht   nach   Tod   außerhalb   von   ihr   beziehungsweise   ihrer   gelebten  
Gegenwart.  Sie  betrachtet,  so  würde  ich  folgern,  ihr  Leben  als  beständig,  während  ihr  
Tod   als   Kontrahent   ihres   Lebens   diese   Beständigkeit   zerstört.   Die   Annahme   der  
Beständigkeit   bildet   auf   diese  Weise   eine   Abspaltung   hinsichtlich   der   Realität   der  
Unbeständigkeit  alles  Phänomenalen.  Um  dieser  Abspaltung  zu  entgehen,  empfindet  
sich  diese  Person  als  vollständiges,  weil  beständiges  Leben  in  der  Gegenwart  und  bewegt  
sich  somit  auf  ihren  objektivierten,  weil  außerhalb  ihrer  selbst  liegenden  Tod  in  der  
Zukunft   hin.   Eine   Person,   die   der   zweiten   Ansicht   folgt,   vereint   sich   als   lebendes  
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Subjekt  der  Gegenwart  mit  ihrem  Tod  als  ihrem  Subjekt  der  Gegenwart,  weshalb  sich  
ihr  eigener  Tod  in  ihr  befindet.  Sie  betrachtet,  so  würde  ich  hier  folgern,  ihr  Leben  als  
unbeständig,   weshalb   ihr   Tod   in   seiner   Unbeständigkeit   kein   Kontrahent   ihres  
Lebens  ist.  Die  Erkenntnis  der  Unbeständigkeit  vereint  sich  auf  diese  Weise  mit  der  
Realität   der   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen.   Deshalb   besteht   keine  
Notwendigkeit  einer  Abspaltung  des  Todes  und  daher  empfindet  sich  diese  Person  
als   vollständiges,   weil   unbeständiges   Leben   in   der   Gegenwart,   weil   sie   in   jedem  
Augenblick   ihrer   Existenz   zugleich   lebt   und   zugleich   stirbt.   Die   Ansicht   dieser  
Person   deckt   sich   mit   der   Intention   von   Ohno   Yoshitos   Butō,   Nicht-­‐‑Dualität   zu  
verwirklichen:   Dies   bezieht   sich   im   Rahmen   der   ΄Entwicklung   der   Zyklischen  
Dimension΄  ―   sowie,   dies   sei   angemerkt,   inmitten   seines   gesamten   rituellen   Butō-­‐‑
Netzwerkes,   in   dem   alle   Phänomene   einander   bedingen  ―   insbesondere   auf   drei  
Ebenen:  die  Auflösung  des  Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Dualismus  zwischen  Leben  und  Tod,  die  
existentielle  Verwirklichung  von  mujō,  der  Unbeständigkeit  alles  Phänomenalen  und  
die  Realisation  des   Jetzt.  Betrachten  wir  diese  Ebenen   im  Folgenden   in   einer   ersten  
skizzenhaften  Besprechung.  
  
N i c h t – D u a l i t ä t   v o n   L e b e n   &   T o d 
  
Die   Ansicht   einer   Trennung   zwischen   Leben   und   Tod   objektiviert   aus   Sicht   von  
Ohno   Yoshitos   Butō   sowohl   das   eigene   Leben   als   auch   den   eigenen   Tod,   die   sich  
nicht   außerhalb   der   eigenen   Person   befinden.   Was   bedeutet   eine   solche  
Objektivierung?   Mit   den   Worten   des   Zen-­‐‑Meisters   Dōgen   wird   eine   Annäherung  
möglich,  wenn  er  festhält:  „Obwohl  ([...]  Leben  und  Tod)  nicht  eins  sind,  sind  sie  aber  
auch  nicht  verschieden.“1039  Leben  und  Tod  bilden  eine  paradoxe,  nicht-­‐‑dualistische  
Einheit.   Leben   und   Tod   sind   zwei   absolut   unterschiedliche   Ebenen,   die   einander  
widersprechen   ―   daher   sind   sie   nicht   eins.   Jedoch   ist   ohne   den   Tod   kein   Leben  
möglich,   und   ohne   das   Leben   ist   kein   Tod   möglich   ―   daher   sind   beide   nicht  
verschieden.  Die  Geburt  eines  Kindes  bildet  mit   seinem  Tod  eine  nicht-­‐‑dualistische  
Einheit;  der  Tod  einer  Person  bildet  mit  ihrem  Leben  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit.  
Beide   Hälften   des   Kreises,   jene   des   Lebens   und   jene   des   Todes,   bilden   einen  
vollständigen,  nicht  getrennten  Kreis.  Der  Augenblick  der  Zeugung  trägt  den  Tod  in  
sich;  der  Augenblick  des  Todes  trägt  die  Zeugung  in  sich  ―  beides  ist  zugleich  eins  
und  zugleich  verschieden.    
  
E x i s t e n t i e l l e   V e r w i r k l i c h u n g   v o n   m u j ō 
  
Die  Ansicht  einer  Trennung  zwischen  Leben  und  Tod  fußt,  wie  ich  meine,  auf  einem  
Lebensbegriff   als   Synonym   für   Beständigkeit   (in   Form   von   z.B.   Freude,   Gewinn,  
Glück)  sowie  auf  einem  Todesbegriff  als  Synonym  für  Unbeständigkeit   (in  Form  von  
z.B.   Leid,   Verlust,   Unglück).   Die   Trennung   zwischen   Leben   und   Tod   liegt,   so  
betrachtet,   in   einer   Spaltung   zwischen   Beständigkeit   und   Unbeständigkeit.   Ohno  
Yoshito  behauptet,  dass  sich  für  Menschen  alles  ständig  verändere  und  nichts  gleich  
bleibe  (vgl.  das  Einleitungszitat  zur  ΄Zyklischen  Dimension΄)  und  spricht  von  einem  
Gewahrsein  der  Lebendigkeit,  die  Leben  und  Tod  auf  nicht-­‐‑dualistische  Weise  in  sich  
vereint:  „Death  cannot  be  separated  from  the  life  that  we  are  living  right  now  in  this  
                                                                                                                          
1039  2006  [1242]:183,  Übers.:    Elberfeld  &  Ōhashi  ,  Erg.  u.  Hervorh.  in  runder  Klammer  wie  im  Org.  
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moment  and  the  preciousness  of   it.”1040    Alles  Geschehen  folgt  aus  seiner  Sicht  dem  
Lauf  von  mujō  ―  der  Unbeständigkeit  und  Vergänglichkeit.  Daher  entspricht  aus  der  
Perspektive  seines  Butō  die  Ansicht  einer  Leben-­‐‑Tod-­‐‑Trennung  nicht  der  Realität  des  
Lebens,   weil   eine   solche   Trennung   das   eben   beschriebene   Bild   des   Lebens   als  
beständigen   Prozess,   der   sich,   getrennt   vom   Tod,   auf   ebendiesen   hinzubewegt,  
ergibt.  Aus  Sicht  des  Butō  wird  hierin  das  Leben  als  abstrahierte  Beständigkeit,  der  
Tod   als   abstrahierte,   weil   in   die   Zukunft   verlagerte   Unbeständigkeit   betrachtet.  
Somit   führt   diese   Ansicht   zu   einer   Objektivierung   des   Lebens,   weil   es   von   der  
Realität   des   Todes   als   Unbeständigkeit   abgespalten   wird.   Umgekehrt   führt   diese  
Ansicht  zu  einer  Objektivierung  des  Todes,  weil   er  von  der  Realität  des  Lebens  als  
Unbeständigkeit  abgespalten  wird.1041  
Im   Butō   hingegen   bedeutet   die   Erkenntnis   der   Realität   des   Lebens   sowohl   die  
Nicht-­‐‑Objektivierung  des  Lebens  (versus  einer  abstrahierten  Beständigkeit)  als  auch  
die  Nicht-­‐‑Objektivierung  des  Todes  (versus  einer  abstrahierten  Unbeständigkeit).  In  
Ohno  Yoshitos  Worten  von  der  Nicht-­‐‑Dualität  von  Leben  und  Tod  entfaltet  sich  eine  
Realität   des   Lebens,   die   im   beständigen   Wandel   liegt.   Der   Schlüssel   dazu   ist   die  
existentielle  Verwirklichung  von  mujō.  Bei  einer  Person,  die  zwischen  dem  Leben  als  
abstrahierte  Beständigkeit  und  dem  Tod  als  abstrahierte  Unbeständigkeit   trennt,   ist  
anzunehmen,  dass  sie  ersteres  anstrebt  und  letzteres  ablehnt  ―  sie  lebt  im  Gegensatz  
zu  mujō.  Bei  einer  Person  hingegen,  die  Leben  und  Tod  als  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  
erkennt,   ist   anzunehmen,   dass   sie   sowohl   das   Leben   als   reale   Unbeständigkeit   als  
auch  den  Tod  als  reale  Unbeständigkeit  akzeptiert  und  integriert  ―  sie  lebt  in  Einheit  
mit   mujō.   Die   zuvor   angesprochene   ΄Kostbarkeit   der   Unbeständigkeit΄   liegt   in  
ebendieser   Entwicklung   einer   Akzeptanz,   dass   sich   alles   ständig   verändert   und  
nichts  gleich  bleibt.    
In   diesem  Zusammenhang  möchte   ich   die   folgenden  Worte  Ohno  Yoshitos   über  
die  Lebendigkeit  stellen:  „Butoh  is  deeply  related  to  death.  But  what  do  I  really  want  
to   do?   I   want   to   express   being   alive   and   the   soul   itself.   Being   alive   is   what   is  
important.  There   is  nothing  but   this.“1042  Diese  Lebendigkeit   scheint,  auf  den  ersten  
Blick  besehen,  von  einer  Priorität  des  Lebens  über  den  Tod  zu  sprechen.  Jedoch  fußt  
sie  im  Sinne  der  von  Ohno  Yoshito  angesprochenen  Einheit  von  Leben  und  Tod  auf  
deren   Nicht-­‐‑Dualismus   ―   dies   ist   die   Lebendigkeit   des   Leben-­‐‑Sterbens,   die  
verwirklichte   Einheit   mit  mujō.   Dadurch   schließen   sich   die   beiden   Kreishälften   zu  
einem  Zyklus  des  Leben-­‐‑Sterbens  in  jedem  Augenblick;  im  Gegensatz  hierzu  stünde  
eine   lineare,   dualistische   Bewegung,   die   in   absoluter   Weise,   beginnend   mit   der  
Geburt,  über  das  Leben  zum  Tod  führt.  In  den  Aussagen  Ohno  Yoshitos  sind  weder  
das  Leben  noch  der  Tod  objektiviert,  sondern  sie  sprechen  in  subjektiver  Weise  von  
einer  Akzeptanz,   dass   der   Tod   das   Leben   und   das   Leben   den   Tod   ermöglicht:   sie  
bilden  eine  Einheit  des  Leben-­‐‑Sterbens  in  jedem  Augenblick.    
                                                                                                                          
1040  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1041  Den  Gedanken  hinsichtlich  der  abstrahierenden  Objektivierung  von  Leben  und  Tod  verdanke  
ich  Abe  Masao  (1997:34f.).    
1042  1992:81.   Die   Wiedergabe   des   Wortes   ΄soul΄   aus   dem   Gespräch   zwischen   Ohno   Yoshito   und  
Lynne   Bradley   beruht,   wie   ich   aus   den   Erfahrungen   in   Ohno   Yoshitos   Workshops   und   den  
Dialogen  mit   ihm  vermute,  auch  hier  auf   seiner  Rede  von   tamashii  ?.  Dies  bedeutet   ΄Geist΄  oder  
΄Seele΄   und   verweist   im   bisher   betrachteten   Kontext   seines   Butō   auf   keine   eigenständige   oder  
unvergängliche  persönliche  Essenz,  sondern  auf  die  Realisation  der  Leere.  
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R e a l i s a t i o n   d e s   J e t z t  
  
Lenken   wir   unser   Augenmerk   auf   die   dritte   Skizze.   Sie   handelt   von   der  
unterschiedlichen   Zeitlichkeit   in   beiden   besprochenen   Ansichten.   Während   jene  
Betrachtungsweise   von   der   Trennung   zwischen   Leben   und   Tod   einem  Modell   der  
Zeit  folgt,  das  sich  linear  von  der  Vergangenheit  über  die  Gegenwart  in  die  Zukunft  
entwickelt,   anerkennt   die   andere   Betrachtungsweise   dieses   Modell   als   relative  
Wirklichkeit,   wohingegen   sich   aus   ihrer   Wahrnehmung   heraus   die   absolute  
Wirklichkeit   im   Jetzt   entfaltet.   Im   Sinn   seiner   Rede   von   der   Ewigkeit   des   Jetzt  
motiviert  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer,  in  jedem  Augenblick  zu  tanzen  
(siehe   Unterkapitel   ΄Nicht-­‐‑Dualität   als   Ewiges   Jetzt΄,   S.   338ff.).   Die   relative  
Vorstellung  einer  linear  fortschreitenden  Zeit  in  ihrer  Unterteilung  in  Vergangenheit,  
Gegenwart   und   Zukunft   soll   sich   zugunsten   dieser   Jetzt-­‐‑Präsenz   auflösen.  
Infolgedessen   ereignet   sich   der   Leben-­‐‑Sterbe-­‐‑Zyklus   von   Jetzt   zu   Jetzt,   von  
Augenblick  zu  Augenblick.  Daher  hält  Ohno  Yoshito  fest:  „Death  cannot  be  separated  
from   the   life   that  we   are   living   right  now   in   this  moment   and   the  preciousness   of   it.”  Der  
vollständige   Kreis   des   Leben-­‐‑Sterbens   bedeutet,   in   jedem   Augenblick   zugleich   zu  
sterben  und  zugleich  zu  leben.  Dies  meint  aus  Sicht  des  Butō  Leben  und  Tanzen  in  
der   Ewigkeit   des   Jetzt,   in   dem   das   Leben   existentiell   gelebt,   der   Tanz   existentiell  
getanzt   wird   ―   und   ein   solches   Gewahrsein   bedeutet   wiederum,   dass   Tod   und  
Leben   weder   eins   sind,   noch   verschieden   und   daher   gemeinsam   in   einer   Person  
existieren.  Das  ist  meinem  Verständnis  nach  die  Lebendigkeit,  von  der  Ohno  Yoshito  
spricht,  bei  der  es  sich  in  dem  von  ihm  erwähnten  Sinn  um  eine  Kostbarkeit  des  Leben-­‐‑
Sterbens   im   Jetzt   handelt.   Die   im   Laufe   dieses   Kapitels   wiedergegebenen   rituellen  
Sequenzen  werden  verdeutlichen,  auf  welche  Weise  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  
und  Tänzern  dahingehende  Zugänge  erschließt.  
  
IIIb.1.1.1.  R i t u e l l e r   I n t e g r a t i o n s p r o z e s s   z u r   U n b e s t ä n d i g k e i t  
  
Die   Essenz   der   ΄Entwicklung   der   Zyklischen   Dimension΄   wird   vom   rituellen  
Integrationsprozess   der   Unbeständigkeit   gebildet.  Mujō,   die   Unbeständigkeit   alles  
Phänomenalen,   ist   jene   Dynamik,   die   der   Nicht-­‐‑Dualität   von   Leben   und   Tod  
zugrunde   liegt.   Die   Verwirklichung   des   Leben-­‐‑Sterbe-­‐‑Zyklus   in   jedem  Augenblick  
wird  durch  die  Einsicht   in  mujō  bewirkt,  dessen  Dynamik  besagt,  dass   sich  alles   in  
unaufhörlichem  Wandel  befindet,  weshalb  hält  Ohno  Yoshito   festhält,  dass  sich   für  
Menschen  alles  ständig  verändere  und  nichts  gleich  bleibe.  So  möchte  ich  hinsichtlich  
des   rituellen   Integrationsprozesses   zur   Unbeständigkeit   einige   Gedanken   vertiefen  
und   damit   beginnen,   wie   Ohno   Yoshito   seinen   Zugang   zum   Begriff   des   mujō  
beschreibt.  Im  Folgenden  erzählt  er,  wie  ihn  seine  Ergründung  von  Hijikata  Tatsumis  
Butō  letztlich  zur  Dimension  von  mujō  als  auch  zu  jener  von  mono  no  aware  ????  
(wörtl.:  ΄ein  tiefes  Gefühl  vom  Wesen΄  [eines  Phänomens])1043  führte:    
  
To  think  of  death  is  to  think  of  the  human  being  itself.  As  to  understand  Tatsumi  Hijikata’s  
butō,   I   think   it   is   most   important   to   understand,   to   perceive,   to   recognise   what   human  
beings   are   in   the   beginning.   It   is   really   the   perception,   not   the   feeling.   It   is   really   about  
understanding  and  perceiving  and  knowing  human  beings.  It  is  not  the  feeling  or  to  feel  it.  
                                                                                                                          
1043  Vgl.  Ueda  M.  1983.  
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I   tried   to   know   the   meaning   of   the   forms   Tatsumi   Hijikata   gave   to   the   students,   the  
choreography.  And  again,  it  is  not  to  feel  it.  It  is  to  know,  to  understand  it.  And  I  tried  very  
hard  and  came  to  a  conclusion  in  a  way.  But  again,  I  tried  to  go  deeper:  I  was  not  satisfied  
with  my  understanding  and   tried   to  know  more  and  better.  So   it’s  an  endless  process.   In  
this   way   one   can   point   out   the   similarity   [zwischen   der   tänzerischen   Form   und   ihrer  
Erkenntnis]  because  it’s  very  sober,  very  sober,  it’s  a  sober  dimension.  And  that  dimension  
has  some  similarity  with  the  dimension  of  death.  As  I  belong  to  the  city  rather  then  to  rural  
area,  I  think  there  must  be  a  much  more  unreasonable,  emotional  dimension  to  know;  but      
I   came   up  with  words   like  mono   no   aware.   This   is   a   kind   of   a   concept   or   key  word   to  
understand   Japanese   culture   in  Heian   era   about   one   thousand   and  more   years   ago.  And  
also  mujō.  Mujō  is  another  keyword.1044  
  
Ohno  Yoshito  leitet  seine  Worte  mit  dem  wesentlichen  Satz  ein,  dass  an  den  Tod  zu  
denken   bedeute,   an   den   Menschen   selbst   zu   denken.   Aus   dem   Kontext   seiner  
folgenden  Ausführungen  geht  hervor,  dass  damit  ein  existentiell  ergründendes  und  
erkennendes  Denken  gemeint  ist.  So  besehen,  ist  das  Denken  an  den  Tod  ein  Denken  
an  das  Leben  mit  und  aus  der  Gesamtheit  der  eigenen  Person  heraus.  Im  Sinne  der  
zuvor  wiedergegebenen  Worte  des  Butō-­‐‑Tänzers  Diego  Piñón,  die  Workshops  Ohno  
Yoshitos   seien   eine   Vorbereitung   auf   das   Sterben,   ist   das   Denken   und   Tanzen   im  
Butō,   das   sich   auf   den   Tod   bezieht,   ein   Denken   und   Tanzen,   das   sich   auf   die  
Verwirklichung  der  Lebendigkeit  bezieht  ―  einer  Lebendigkeit,  die  Leben  und  Tod  
in  sich  vereint,  um  auf  das  Sterben  vorbereitet  zu  sein  und  somit  eine  gegenwärtige  
Präsenz  für  ein  Leben  und  Tanzen  im  Hier  &  Jetzt  zu  entwickeln.    
Wenn   Ohno   Yoshito   danach   über   Hijikata   Tatsumis   Butō   spricht,   so   ist   es  
bedeutsam   in   Verbindung   mit   der   Eigenständigkeit   seines   Butō   in   Erinnerung   zu  
rufen,   dass   sein   Tanz   auf   den   Grundlagen   Hijikata   Tatsumis   aufbaut.   Somit  
erschließt   sich  meiner   Ansicht   nach   die   Rede   Ohno   Yoshitos   über   die   Essenz   von  
Hijikata  Tatsumis  Butō  zugleich  als  Rede  von  der  Essenz  seines  eigenen  Butō.  Über  
die   Betonung   der   Wichtigkeit,   der   Prozess   des   Verstehens   gründe   sich   auf  
erkennender   Wahrnehmung   sowie   ebensolchem   Verstehen   und   nicht   auf  
emotionalen   Zuständen,   gelangt   Ohno   Yoshito   schließlich   zu   der   von   ihm  
ergründeten   Essenz   in   Hijikata   Tatsumis   Butō.   Er   sagt,   es   handle   sich   um   eine  
΄einfache,   schlichte΄  Dimension,  die   eine  Ähnlichkeit  mit  dem  Tod  aufweise.  Es   ist,  
wie   ich  meine,   jene   ΄Einfachheit  und  Schlichtheit΄,  die   sich   im  Butō   entfaltet,  wenn  
eine  Tänzerin  oder  ein  Tänzer  den  Tod  existentiell  berührt  und  realisiert,  das  Leben  
und   Tod   eine   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   bilden;   diese   Form   der   Berührung   ist   die  
Verbundenheit  mit   jener  zuvor  erwähnten  Lebendigkeit,  die  aus  der  Erfahrung  der  
Butō-­‐‑Workshops  heraus  verwirklicht  werden   soll,   in  denen  Personen  ―  wie  Diego  
Piñón   meint   ―   tanzen,   um   auf   ihren   Tod   vorbereitet   zu   sein.   Wird   dies   aus   der  
Gesamtheit   der   eigenen   Person   heraus   verwirklicht,   so   erlangt   der   Tanz   eine   je  
                                                                                                                          
1044   Dialog,   30.7.2004,   Kamihoshikawa,   Din:   Hashimoto   Keiko.   Erl.   in   Klammer   M.W.   Auch  
Yamaguchi   Takeshi   ???   gelangt   in   in   seinen   Überlegungen   zu   Hijikata   Tatsumi   zu   einer  
ähnlichen   Sichtweise:   „For   all   of   us  who   believe   to   have   seen   both   beginning   and   ending   of   all  
phenomena  in  the  universe,  Hijikata  presents  the  most  fundamental  philosophy  of  life  and  death,  
and  mujo   (ubiquitous   uncertainty   of   life).  Hijikata,   by  manipulating   his   own   body,   succeeded   to  
become   our  mediator.”   (Toboshiki   Jidai   no   Shijin   no  Keiji  ?????????   [΄Die   Enthüllung   des  
Poeten   im   Zeitalter   des   Mangels΄].   1973.   Bijutsu   Techō.   Feb.   S.   136;   zit.   nach   Mikami   1997:23,  
Hervorh.  und  Erl.  wie  im  Org.)    
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genuine  Form  der  Einfachheit  und  Schlichtheit,  in  der  Überflüssiges,  die  Präsenz  im  
Hier  &  Jetzt  Überfrachtendes  verschwindet  und  einer  Essenz  weicht,  die  sich  in  zuvor  
wiedergegebenen  Worten  des  Tänzers  Katō  Michiyuki  spiegelt:  „As  a  butō  dancer  the  
dream  is  to  dance―even  if  it’s  the  one  small  movement  that  touches  the  audience―in  a  way  
to  make  them  feel  that  they  would  like  to  celebrate  that  they  are  alive.  Then  I  would  be  very  
happy.”   Dies   ist   ein   Tanz,   in   dem   versucht  wird,   dass   sich   Lebendigkeit   selbst   auf  
unmittelbare  ―   nämlich   einfache   und   schlichte  ―  Weise   verwirklicht.   Darin   sind  
sodann   all   jene   Dimension   abseits   eines   rationalen   Dualismus   inmitten   eines  
emotionalen  Ausdrucks  geborgen.  Mittels  seines  Stadt-­‐‑Land-­‐‑Vergleichs  spricht  Ohno  
Yoshito   dies   an   und   hebt   hervor,   dass   die   Gefühle   auf   einer   Grundlage   des  
Verstehens   fußen   sollen.   Ein   Tanz   in   diesem   Sinne   ―   nämlich   in   einer   nicht-­‐‑
dualistischen  Einheit  von  Leben  und  Tod  ―,  vermag  über  die  Ebene  kontrollierender  
Rationalität   hinauszugelangen   und   sich   in   Übereinstimmung   mit   der   eigenen  
Emotionalität   zu   befinden,  weil   diese   sodann   auf   erkennender  Wahrnehmung  und  
ebensolchem  Verstehen  gründet.    
Über  diesen  Sinnbogen,  den   ich  hier  deutend  nachzuzeichnen  versuchte,   gelangt  
Ohno   Yoshito   schließlich   zu   dem   bereits   im   Vorfeld   erwähnten   Begriff  mujō   und  
jenen   von  mono  no   aware,   den   es   grundlegend   vorzustellen   gilt,   damit  wir   uns   der  
Intention,  die  Ohno  Yoshito  hiermit  verbindet,  annähern  können.  Während  sich  mujō  
auf   die   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   als   einem   Geschehen   unentwegten  
Wandels  bezieht,  bedeutet  mono  no  aware  in  wörtlicher  Übersetzung  ΄ein  tiefes  Gefühl  
vom   Wesen΄   [eines   Phänomens]).   Mono   weist   auf   einen   universellen   Phänomen-­‐‑
Begriff   hin;   no   ist   ein   Possesivpronomen   und   aware   wird   meist   als   ΄Traurigkeit΄,  
΄Sorge΄   oder   ΄Pathos΄   übersetzt1045.  Dies   führte  dazu,   dass  mono  no   aware   häufig   als  
΄Pathos   der   Dinge΄   wiedergegeben   wird,   was   jedoch   nicht   der   Intention   dieses  
Terminus  entspricht  ―  wie   sich   im  Folgenden  zeigen  wird.  Der  Begriff  wurde  von  
dem   japanischen   Philologen   Motoori   Norinaga  ????   (1730-­‐‑1801)1046  auf   Basis  
seiner  Arbeiten  u.   a.   zum  Werk  Die  Erzählung  von  Genji  (Genji  monogatari  ????)  
der   Schriftstellerin   und   Hofdame   Murasaki   Shikibu   ??? 1047   aus   dem   11.  
Jahrhundert   erforscht.   Grundsätzlich   besehen,   handelt   es   sich   hierbei   um   einen  
Begriff,  in  dem  Motoori  Norinaga  ein  literarisches  und  ästhetisches  Ideal  der  Heian-­‐‑
Periode   erkannte   (vgl.   dazu   die   Betrachtungen   zur   ΄Erzählung   vom  
Bambussammler΄  (Taketori-­‐‑monogatari)  und  ihrer  im  Mittelpunkt  stehenden  Person  in  
Gestalt   von   Kaguyahime;   S.   234-­‐‑236).   Motoori   Norinaga   zufolge   bestand   aware   (in  
traditioneller   Schreibung   ahare)   im   etymologischem   Sinn   aus   den   beiden  
Interjektionen  a   und  hare.1048  Bei   beiden  habe   es   sich,   so  Motoori  Norinaga,   vor  der  
literarischen   und   ästhetischen   Verwendung   dieses   Begriffs   um   spontane,   verbale  
Äußerungen  gehandelt,  um  emotionaler  Bewegtheit  Ausdruck  zu  verleihen1049  ―  so  
hält  er  dazu  fest:  „Aware  is  in  essence  an  expression  for  deep  feeling  in  the  heart.  […]  
                                                                                                                          
1045  Vgl.  Ueda  M.  1983.  
1046  Im  Kontext  von  Ohno  Yoshitos  Butō  gehe  ich  auf  einige  hierbei  relevante  Ebenen  der  mono  no  
aware-­‐‑Auslegung  Motoori  Narinagas   ein.  Zwei  profunde  Auseinandersetzungen  zu   seinem  Werk  
geben  Matsumoto  Shigeru  ???  1970  und  Harry  D.  Harootunian  1988.  
1047  Shikibu  ??  ist  die  Bezeichnung  für  eine  Hofdame.    
1048  Vgl.  Ueda  M.  1983.  
1049  Ibid.  
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Aware   was   originally   an   exclamation,   expressing   any   heartfelt   sentiment.“ 1050  
Während   der   Heian-­‐‑Periode   entwickelte   sich   aware   in   den   Adelskreisen   zu   einem  
Begriff,   um   Schönheit,   Melancholie   und   Vergänglichkeit   von   Phänomenen   zu  
kennzeichnen;   in  weiterer   Folge   führte   seine   Verwendung   dazu,   aware   zu  Motoori  
Norinagas  Zeit  ausschließlich  mit  ΄Pathos΄,  ΄Sorge΄  oder  ΄Trauer΄  zu  assoziieren1051  ―  
was   auch   im   modernen   Sprachgebrauch,   wie   der   Literaturwissenschafter   Ueda  
Makoto  ???   notiert,   so   geschieht.1052  Motoori   Norinaga   erklärt   den   historischen  
Bedeutungswandel   dieses   Begriffs   auf   folgende  Weise:   „Among   the   various   things  
that  move  a  man’s  heart,  something  amusing  or  cheerful  will  move  it  rather  lightly,  
whereas  something  sad  or  something  yearned  for  stirs  the  heart  especially  deeply.  So  
these  latter  feelings  have  been  particularly  identified  with  aware,  so  that  aware  is  now  
commonly   understood   simply   as   sadness.”1053  Von   dieser   Erklärungsmöglichkeit  
ausgehend,  kommt  er  schließlich  auf  die  seiner  Ansicht  nach  eigentliche  Bedeutung  
zu   sprechen:   „Although  people  usually   conceive  aware   as   simply  meaning   sadness,  
this   is   not   quite   right.   Rather,   any   deep   emotion,  whether   happy,   amused,   joyous,  
sad,   or   yearning,   can   be   referred   to   as   aware.” 1054   Um   dieses  
Wahrnehmungsvermögen   der   gesamten   Bandbreite   von  Gefühlen   zu   betonen,   hob  
Motoori  Norinaga  den  in  der  Erzählung  von  Genji  viel  seltener  vorkommenden  Begriff  
mono  no  aware  hervor,1055  welchen  er  folgendermaßen  definiert:  „Living  in  this  world,  
a   person   sees,   hears,   and   encounters   all   kinds   of   things.   If   they   are   taken   into   the  
heart  and   touch   the  heart  of  all   things  within   it,   then   it   can  be  said   that   the  person  
knows   the  heart  of   the   things,   the   core  of   an   event   (koto  no  kokoro),   knows  mono  no  
aware.”1056  Motoori  Norinaga  spricht  von  koto  no  kokoro  ??????? als  dem  ΄Herzen  
eines   Ereignisses΄   sowie   von   mono   no   kokoro   ??????? als   dem   ΄Herzen   eines  
Dinges΄.1057  Das   ΄Herz΄  als  die  Essenz  eines  Ereignisses  oder  eines  Dinges  weist   auf  
mono   als  einem  universellen  Begriff   für  alles  Phänomenale  hin,  deren  Essenz  durch  
mono   no   aware   erfasst   werden   könne.   Wesentlich   dabei   ist,   wie   Motoori   Norinaga  
hervorhebt,  dass  es  sich  um  einen  Akt  des  Verstehens  handelt  („the  person  knows“).  Es  
ist  somit  die  Erkenntnis,  welche  die  Grundlage  für  das  Erleben  des  Gefühls  von  mono  
no  aware  ist.  In  diesem  Sinne  notiert  er:  „To  know  mono  no  aware  is  to  have  feeling  for  
all  living  things;  for  if  one  feels,  then  he  is  touched  by  things.“1058  Betrachten  wir  im  
Folgenden   zwei   Beispiele,   die  Motoori   Norinaga   dafür   gibt  ―   beginnend  mit   der  
                                                                                                                          
1050   In:   Mootori   Norinaga   zenshū   ??????    [΄Gesammelte   Werke   von   Motoori   Norinaga΄].                
Hg.:   Motoori   Seizō  ????.   Tōkyō:   Yoshikawa   Kōbunkan.   1926-­‐‑27.   Bd.   VI,   S.   478;   zit.   nach  
Matsumoto  1970:43,  Übers.:  Ders.,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1051  Vgl.  Ueda  M.  1983.  
1052  Ibid.  
1053  In:  Mootori  Norinaga  zenshū.  Op.  cit.  Bd.  VI,  S.  484;  zit.  nach  Matsumoto  1970:44,  Übers.:  Ders.,  
Hervorh.  wie  im  Org.  
1054  In:  Mootori  Norinaga  zenshū.  Op.  cit.  Bd.  VI,  S.  483;  zit.  nach  Matsumoto  1970:43f.,  Übers.:  Ders.,  
Hervorh.  wie  im  Org.  
1055  Mono  no  aware   erscheint   14  Mal  versus  1044  Verwendungen  des  Begriffs  aware   als   Substantiv,  
Verb   (awarebu   ??? ),   Adjektiv   (aware   naru   ???? )   und   Adverb   (aware   to   ??? )   [vgl.                          
Ueda  M.  1983].  
1056  In:  Motoori   Norinaga   zenshū.   Hg.:   Ono   Susumu.  Tōkyō:   Chikuma   Shobō.   1970.   Bd.   II,   S.   99f.;          
zit.  nach  Harootunian  1988:102,  Übers.:  Ders.,  Hervorh.  u.  Erl.  wie  im  Org.  
1057  Vgl.  Matsumoto  1970:44.  
1058  Ibid.;  Bd.  II,  S.  99;  zit.  nach  Harootunian  1988:96.  
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Ebene   des   ΄Herzens   eines  Dinges΄   und   anschließend   auf   Ebene  des   ΄Herzens   eines  
Ereignisses΄:  
  
For  instance,  if  a  man,  viewing  beautiful  cherry-­‐‑blossoms  in  full  bloom,  appreciates  them  as  
beautiful,  he  is  aware  of  mono  no  kokoro  or  the  heart  of  the  thing  (the  moving  significance  of  
the  cherry  blossoms).  Being  aware  of  the  beauty  of  the  blossoms,  he  is  moved  by  it.  That  is,  
he  is  sensitive  to  mono  no  aware.  
  
When   a   man,   seeing   some   other   person   deeply   grieving   for   some   serious   trouble,  
sympathizes  in  the  grief,  he  does  so  because  he  knows  that  the  event  is  distressing.  That  is,  
he   is  aware  of  koto  no  kokoro  or   the  heart  of   the  event  (the  affecting  significance  of   the  sad  
event).  Being  aware  of   the  heart  of   the  event   to  be  grieved  for,  he  feels  sympathy  for   that  
grief  within  his  own  heart,  so  that  he  is  emotionally  moved.  That  is  mono  no  aware  .  .  .1059  
  
Um  eine  Kirschblüte  in  ihrer  vollen  Blüte,  die  verblühen  wird  oder  die  Trauer  einer  
anderen  Person  über  deren  Erfahrung  von  Verlust  oder  Trennung  in  ihrer  Essenz  zu  
erfassen,   bedürfe   es,   so  Motoori  Norinaga,   der  Verwirklichung  von  mono  no   aware,  
die   auf   der   empathischen   Wahrnehmung   beziehungsweise   eines   ebensolchen  
Verstehens  des  jeweiligen  Phänomens  beruht.  Und  ebendieser  Prozess  ist  von  nicht-­‐‑
dualistischer   Art,   indem   sich   die   Zweiheit   von   Subjekt   und   Objekt   auflöst;  
infolgedessen   spricht   Motoori   Norinaga   von   der   Untrennbarkeit   zwischen   der  
Berührung   des   Subjekts   und   dem   diese   Berührung   auslösenden   Objekt.1060  Hierin  
entfaltet  sich  die  Bedeutungsdimension  von  mono  no  aware  als  dem  Gewahrsein  des  
΄Herzens   von   Ereignissen   und   Dingen΄,   dessen   Grundlage   das   nicht-­‐‑dualistische  
Erkennen   ihrer   Unbeständigkeit   ist.   Wenn   Motoori   Norinaga,   wie   zuvor  
wiedergegeben,   sagt,   es   treffe   nicht   zu,  die  Bedeutung  von   aware   ausschließlich   im  
empathischen   Verstehen   von   Traurigkeit   zu   erkennen   und   weitere   emotionale  
Zustände  wie  Glück,  Vergnügen,  Freude  und  Sehnsucht  nannte,  so  erfolgt  dies,  wie  
ich  meine,  aus  einem  Erkennen  der  Unbeständigkeit  all  dieser  genannten  Zustände  
heraus:  Glück  wandelt  sich  und  kann  in  seiner  gesamten  Dimensionalität  empfunden  
werden,  wenn  Nicht-­‐‑Glück   erfahren  wurde;   ebenso  verhält   es   sich  mit  Vergnügen,  
Freude  und  Sehnsucht.  Die  Erkenntnis  der  dynamischen,  nicht-­‐‑dualistischen  Achse  
der   beständigen  Veränderung   von  mujō,   der  Unbeständigkeit,   ist   es,   durch  welche  
die  verstehende  Wahrnehmung  der  Essenz  der  Phänomene  möglich  wird.  In  diesem  
Sinne   fasst   der   Literaturwissenschafter   Ueda   Makoto   die   Bedeutung   von  mono   no  
aware  wie  er  sie,  basierend  auf  Motoori  Norinagas  Sicht  versteht,  auf  folgende  Weise  
zusammen:  
  
A  person  who  understands  mono  no  aware  is  a  more  complete  individual  because  he  is  more  
perceptive,  empathetic,  and  capable  of  understanding  true  human  reality.  [...]  Theoretically  
the  meaning  of  mono  no  aware  is  as  comprehensive  as  the  whole  range  of  human  emotions,  
but  in  its  actual  usage  it  tends  to  focus  on  the  beauty  of  impermanence  and  on  the  sensitive  
heart  capable  of  appreciating  that  beauty.1061  
                                                                                                                          
1059  In:  Mootori  Norinaga  zenshū.  Hg.:  Motoori  Seizō.  Tōkyō:  Yoshikawa  Kōbunkan.  1926-­‐‑27.  Bd.  X,      
S.   273f.;   zit.   nach   Matsumoto   1970:44f.,   Übers.   u.   Erg.   in   Klammern:   Ders.,   Hervorh.   u.  
Punktsetzung  wie  im  Org.  
1060  Vgl.   die   Wiedergabe   folgender   Passage   von   Matsumoto   Shigeru   (1970:44,   Hervorh.   wie   im  
Org.):  „According  to  Norinaga,  ΄for  the  subject  to  be  affected΄  is  not  separable  from  ΄for  the  object  to  
be  affecting.΄”    
1061  1983,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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Hier  schließt  sich  der  Kreis  zu  Ohno  Yoshitos  Aussage,  die  Essenz  des  Butō  bestehe  
seiner  Auffassung  nach  letztlich  in  mujō  und  mono  no  aware.  Wenn  Ueda  Makoto  von  
mono   no   aware   als   einer   Fähigkeit   spricht,   die   ΄Schönheit   der   Unbeständigkeit΄  
schätzen   und   verstehen   zu   können,   möchte   ich   an   die   Einleitung   erinnern,   in   der  
hinsichtlich  von  mujō  die  Rede  von  einer  ΄Kostbarkeit  der  Unbeständigkeit΄  war.  Die  
Erkenntnis   der   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   ist   eine   verstehende   Einsicht,  
die  sich  in  der  tänzerischen  Verwirklichung  des  Butō  entfalten  soll:  als  existentielles  
Verstehen   und   dadurch   erkennendes   Fühlen   der   „Bedeutung   des   Lebens   selbst“,   um  
diese   Aussage   Ohno   Yoshitos   erneut   aufzugreifen   ―   oder   wie   Ueda   Makoto   es  
ausdrückt:  dem  „Verstehen  der  wahren  menschlichen  Realität“.   In  diesem  Sinne  könnte  
mono   no   aware   als   Wahrnehmungs-­‐‑   und   Verstehens-­‐‑Prozess   von   mujo,   der  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   gesehen   werden.   Da   Ohno   Yoshito   jedoch  
beide   Begriffe   ohne   eine   derartige   Verbindung   gleichwertig   als   Essenzen   des   Butō  
anführt,  werde   ich  mich  ―   auch  um   eine   Begriffsvielfalt   zu   vermeiden  ―   in   allen  
weiteren  Betrachtungen  auf  mujō  beziehen,  weil  darin  sowohl  die  dynamische  Achse  
der  Unbeständigkeit   selbst   als   auch  deren  Erkenntnisverwirklichung   angesprochen  
sind.   Beide   Begriffe   verweisen   im   Sinne   seines   Butō   auf   die   Realisation   der   Leere,  
weshalb  ich  ―  als  eine  weitere  Begründung  für  diesen  Schritt  ―  wegen  des  vom  Zen  
inspirierten  Butō  Ohno  Yoshitos  auch  den  zenistischen  Begriff  des  mujō  verwende.  In  
ihm  sind,  dies  sei  aufgrund  der  von  Ohno  Yoshito  angesprochenen  Gleichwertigkeit  
beider   Begriffe   als   Butō-­‐‑Essenz   hervorgestrichen,   die   zuvor   besprochenen   Ebenen  
von  mono  no  aware  enthalten.    
Wenden   wir   uns   nach   dieser   Betrachtung   der   Dynamik   von   mujō   näher   zu.  
Tänzerisches  Geschehen  ―  der  Realität  des  Lebens  gleichend,  wie  sie  vom  Butō  aus  
gesehen   wird   ―   ist   ein   beständiger   Prozess   der   Veränderung,   eines   Wandels   all  
seiner   phänomenalen   Gestalten   im   Sinne   ihrer   Leben-­‐‑Sterben-­‐‑Zyklen   von   Jetzt   zu  
Jetzt:   Bewegungen   entstehen,   erscheinen,   vergehen,   und   entstehen   wiederum   von  
neuem.  Darin  offenbart  sich  ein  Zyklus,  in  dem  Entstehen,  Erscheinen  und  Vergehen  
nicht   voneinander   getrennte   Vorgänge   sind,   sondern   sich   wechselseitig   bedingen.  
Der   tänzerische   Improvisationscharakter   im   Butō   Ohno   Yoshitos   verdeutlicht   dies  
zusätzlich.   Sowohl   die   rituellen   Sequenzen   in   den   Workshops   als   auch   die  
Performances   und   deren   Inszenierung   sind   nicht   durch   bis   ins   Detail   festgelegte  
Schritte  und  Bewegungen  bestimmt,  sondern  teilstrukturiert.  Demzufolge  ermöglicht  
und   fördert   sein   Butō   auch   auf   diese  Weise   die   intuitive   Erkenntniserfahrung   der  
Tänzerinnen  und  Tänzer  von  mujō,  da  kein  Tanz   in   seinem   fortwährenden  Wandel  
dem   anderen   gleicht   und   stets   aus   der   Jetzt-­‐‑Präsenz   des   Leben-­‐‑Sterbens   seine  
Verwirklichung  erfahren  soll.  
Wird   mujō   intellektuell   abgespalten   und   emotional   verdrängt,   entsteht   ein  
objektivierender   Dualismus   zwischen   Leben   und   Tod,   der   aus   Sicht   des   Butō   der  
Realität   der   Lebendigkeit   nicht   entspricht.   Er   führt   zur   Trennung   zwischen   dem  
Leben   als   erwünschte   und   angestrebte   Beständigkeit   in   Form   von   Freude,   Gewinn  
und   Glück1062  sowie   dem   Tod   als   unerwünschte   und   abgelehnte  Unbeständigkeit   in  
Form  von  Leid,  Verlust  und  Unglück.  Das  Leben,  mit  dem  Beständigkeit  verbunden  
                                                                                                                          
1062  Hier   meine   ich   eine   bedingte   anstelle   einer   unbedingten   Form   und   Lebensweise   des   Glücks:  
Während   erstere   den   Tod   ausschließt   und   bedingtes   Glück   durch   Nicht-­‐‑Akzeptanz   des   Todes  
aufrecht  erhält,  vermag  zweitere  den  Tod  einzuschließen  und  unbedingtes  Glück  durch  Akzeptanz  
des  Todes  zu  erfahren.  
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wird,  gilt  als  anzustrebendes  Prinzip;  der  Tod,  mit  Unbeständigkeit  verbunden  wird,  
als   abzulehnendes   Prinzip.   Der   Kreis   der   eigenen   Lebendigkeit   als   der   nicht-­‐‑
dualistischen  Einheit  von  Leben  und  Tod  zerfällt  infolgedessen  in  zwei  voneinander  
getrennte   Hälften.   Dadurch   wird   alles   mit   dem   Leben   Verbundene   als   abstrakte,  
objektivierte   Beständigkeit   angenommen,   alles   mit   dem   Tod   Verbundene   als  
abstrakte,   objektivierte   Unbeständigkeit   abgelehnt.   Die   Dimension   ΄Leben΄  
(΄Beständigkeit΄)  steht  der  Dimension  ΄Tod΄  (΄Unbeständigkeit΄)  gegenüber;  jedoch  in  
der  Realität  der  Lebendigkeit  wie  sie  von  Ohno  Yoshito  gesehen  wird,  bedingen  sie  
einander.  Lebendigkeit  ist  existentielle  Unbeständigkeit.  Würde  der  Säugling  einmal  
nicht  auch  sterben,  könnte  er  nicht  leben;  wäre  die  verstorbene  Person  nicht  tot,  hätte  
sie  nicht   leben  können.  Aus  der  Perspektive  des  Butō   ist   es   irreal,  Tanz  und  Leben  
auf   Beständigkeit   zu   gründen,   die   es   nicht   gibt.   Demzufolge   ist   es   die  
Unbeständigkeit,   welche   die   Grundlage   der   Realität   der   Lebendigkeit   bildet.   Aus  
diesem   Grund   motiviert   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   zur   Einsicht,  
dass   nichts   beständig   ist.  Weder  Leben  noch  Tod,  weder   Freude  noch  Leid,  weder  
Gewinn   noch   Verlust,   weder   Glück   noch   Unglück   sind   beständig   ―   sie   alle  
unterliegen  der  Dynamik  von  mujō,  der  Unbeständigkeit.  Daher  wandelt  sich  Freude  
in  Leid,  Leid  aber  auch   in  Freude;  Gewinn  verwandelt  sich   in  Verlust,  Verlust  aber  
auch   in   Gewinn;   Glück   verwandelt   sich   in   Unglück,   Unglück   aber   auch   in   Glück;  
Leben  verwandelt  sich  in  Tod,  Tod  aber  auch  in  Leben  wenn  einem  Phänomen  keine  
abolute   Substanzhaftigkeit   mehr   zugedacht   und   seine   Existenz   als   wechselseitig  
verursacht   betrachtet   wird1063.   Alles   verwandelt   sich   in   sein   Gegenteil   und   enthält  
sein  Gegenteil  in  sich.1064  
Mujō   ist   die   Nicht-­‐‑Dualität   selbst,   in   der   alle   diese   Phänomene   in   einem  
unterschiedslosen   Unterschied   existieren.   Wird   mujō   existentiell   erkannt   und  
akzeptiert,   verwirklicht   sich  der   subjektive  Nicht-­‐‑Dualismus  des   Leben-­‐‑Sterbens   in  
jedem   Augenblick,   welcher   aus   Sicht   des   Butō   der   Realität   der   Lebendigkeit  
entspricht.   Daher   hält   Ohno   Yoshito   fest,   dass   sich   für   Menschen   alles   ständig  
verändere  und  nichts  gleich  bleibe.  Diese  Einsicht  in  die  Unbeständigkeit  des  Lebens  
ist  es,  die  ihn  zur  Erkenntnis  gelangen  lässt,  dass  Leben  und  Tod  voneinander  nicht  
getrennt   sind   und   gemeinsam   in   ihm   existieren.   Aus   seiner   Sicht   führt   das  
Gewahrsein  der  Unbeständigkeit  deshalb  weder  zu  einer  Objektivierung  des  Todes,  
noch   zu   einer   Objektivierung   des   Lebens.   Vielmehr   wird   der   objektivierende  
Dualismus   zwischen   dem   Leben   als   (scheinbare)   Beständigkeit   und   dem   Tod   als  
(scheinbare)  Unbeständigkeit  aufgelöst  und  führt  zum  subjektiven  Nicht-­‐‑Dualismus  
der  Lebendigkeit.    
Der   rituelle   Integrationsprozess   der   Unbeständigkeit   besteht   somit   in   der  
Erkenntnisentwicklung  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  hinsichtlich  der  Grundlage  der  
Lebendigkeit,  die  aus  Sicht  des  Butō  auf  dem  fortwährenden  Wandel  in  Gestalt  von  
mujō,  der  Unbeständigkeit,  beruht.  Die  Intention  dieses  Integrationsprozesses   ist  es,  
dass  die  Unbeständigkeit  nicht  als  eine  abstrakte  Tatsache  verstanden  wird,  sondern  
als   existentielles   Fundament   alles   Phänomenalen   und   somit   des   eigenen   Lebens.  
Daher   sollen   die   Tanzenden   ihre   Einsicht   in   mujō   realisieren,   um   die   nicht-­‐‑
dualistische  Einheit  von  Leben  und  Tod  zu  erkennen  und  als  Grundlage  ihres  Butō  
                                                                                                                          
1063  Auf  diesen  Aspekt  gehe  ich  auf  S.  447-­‐‑452  sowie  S.  459f.  näher  ein.    
1064  Vgl.  Deshimaru  1988:87.  
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sowie   ihres   Lebens   zu   verwirklichen.   Dies   kann   über   einen   existentiellen  
Veränderungsprozess   zur   Akzeptanz   führen,   dass   sich   alles,   einschließlich   der  
eigenen   Person,   ständig   verändert   und   nichts   gleich   bleibt   ―   und   dies   hat  
weitreichende  Folgen  für  die  Einheit  von  Butō  und  Leben,  handelt  es  sich  doch  um  
die   Verwirklichung   von   mushin,   dem   Nicht-­‐‑Bewusstsein.   Auch   als   Nicht   (mu)-­‐‑
Gedanke   (shin   [u.a.   ΄Denken΄])   bezeichnet,   ist   es   die   Realisation   der   Leere.   Mit  
Worten  des  ch’an-­‐‑Meisters  Hui-­‐‑Neng  möchte  ich  dies  unterstreichen,  der  fragt:  
  
Was  ist  Nicht-­‐‑Gedanke?  Wenn  man  alle  Dinge  sieht,  ohne  daß  der  Geist  davon  festgehalten  
wird,   ist   das   Nicht-­‐‑Gedanke.   Sein   Wirken   durchdringt   jeden   Ort,   ohne   irgendwo  
anzuhaften.   Einfach   den   ursprünglichen   Geist   reinigen   [...]   und   Kommen   und  Gehen   ist  
frei,  ungehindert  und  ohne  Stockung.1065  
  
Der   hierin   angesprochene   subjektiv-­‐‑universelle   Geist   wird   nicht   vom   Leben   und  
nicht  vom  Tod,  nicht  von  Freude  und  nicht  von  Leid  festgehalten;  er  akzeptiert  die  
Unbeständigkeit   aller   Phänomene,   erkennt   ihr   Leer-­‐‑heit   von   einer   eigenständigen,  
sowie   unabhängigen   Essenz   und   verwirklicht   ihre   wechselseitige   Bedingtheit,   so  
dass  dieser  ΄ursprüngliche  Geist΄  aus  Ohno  Yoshitos  Worten  spricht:  „Now  I  am  the  
sun  but  gradually  the  moon  comes  into  me.“1066  Aus  seinem  Wirken  heraus  ―  ΄ohne  
von   etwas   festgehalten   zu   werden΄,   ΄im   Kommen   und   Gehen   frei   zu   sein΄,  
΄ungehindert΄   und   ΄ohne   Stockung΄   ―,   sollen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ihren  
Butō  verwirklichen  und  erkennen,  dass  dieser  Geist  sie  selbst  sind.  ―  Für  ebendiese  
Entwicklung   bildet   der   rituelle   Integrationsprozess   zur   Unbeständigkeit   eine  
existentielle  Grundlage.  Nähern  wir  uns  nach  dieser  Einführung  der  Betrachtung  der  
rituellen  Sequenzen  der  ΄Entwicklung  der  Zyklischen  Dimension΄  zu.  Sie  beginnt  mit  
ihrem   ersten   Symbol,   dem   Gehen,   in   seiner   Bedeutungsdimension   als   zeichenloses  
Zeichen.  
  
IIIb.1.1.2.  S y m b o l   d e s   G e h e n s     
  
Wenden  wir  uns  zuerst  einer  Zusammenfassung  über  die  Sinndimension  des  Gehens  
im  Butō  zu,  wie  sie  schon  an  früherer  Stelle  besprochen  wurde  (s.S.  135f.).  Das  Gehen  
stellt  die  tänzerische  Basis   im  Butō  von  Ohno  Yoshito  dar.  Von  außen  besehen  sind  
die  Knie  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  leicht  gebeugt.  Der  Schwerpunkt  des  Körpers  
befindet   sich   im   unteren   Bereich   des   Bauches,   weswegen   die   Bewegung   von   der  
Hüfte   ausgeht.   Da   die   Fußsohlen   fast   ganzflächig   den   Boden   berühren,   folgt   die  
Bewegungslinie  einer  gleitenden,  horizontalen  Ebene  ohne  vertikale  oder  horizontale  
Richtungsverlagerungen   des   Körpers.   Zum   einen   ist   diese   Art   des   Gehens   ein  
Ausgangspunkt   für   die   eigene   Entwicklung   im   Butō,   um   das   Gehen   letztlich  
individuell  zu  gestalten;  zum  anderen  verweist  dieses  Gehen  auf  einen  existentiellen  
Prozess,   da,   wie   Ohno   Yoshito   vermittelt,   sich   im   Gehen   das   eigene   Leben  
manifestieren   soll.   Das   Gehen   entwickelt   sich   somit   zu   einer   authentischen  
Erkundung  der  eigenen  Person,  um  dadurch  zu  einer  nicht-­‐‑dualistischen  Erfahrung  
zu   gelangen.   Gehen   im   Butō   ist   somit   die   Verwirklichung   des   Selbst,   indem   die  
                                                                                                                          
1065  1989  [Entstehungszeitraum  undat.;  vgl.  Lebensdaten:  638-­‐‑713]:124,  Übers.:  Jarand.  
1066  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
     392  
Substanzlosigkeit   des   Ich   und,   damit   verbunden,   die   subjektive   Universalität   der  
eigenen   Person   erkannt   werden   sollen.   Die   geerdete,   aufrechte   Grundhaltung   des  
Gehens  kann  somit  dazu  führen,  in  der    Gegenwärtigkeit  des  Hier  &  Jetzt  zu  tanzen  
und  zu  leben.  Im  Wesentlichen  sind  hiermit  die  schon  erwähnten  Grundlagen  erneut  
wiedergegeben.  Den   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen  Kontext   des  Gehens   erklärt  
Ohno  Yoshito  in  folgender  Betrachtung:  
  
What  is  to  walk?  For  example:  What  is  to  step  on?  What  do  you  step  on?  In  that  step,  in  the  
step  that  you  are  making,  there  must  be  death  very  concretely,  the  dead  body  of  my  mother  
for   example   [Ohno   Chie   starb   1997],   my   friends,   or   more   generally,   the   dead   bodies   of  
children  killed  in  wars.  Maybe  you,  maybe  I  walk  on  such  bodies.  And  if  that  feeling  comes  
to   us,  walking   can   be   realized.  Walking   is   realized   there.  Otherwise   it   can   be   said   to   be                  
a   kind   of   skill   or   technique   and  walking   can   not   be   realized   in   a  way.   Especially   before                
a  performance  I  practice:  I  rehearse  this  way  of  walking  very  consciously,  very  concretely,  
consciously  rehearsing   this  way  of  walking.  And  then,   in   the  actual  performance  you  can  
just  forget  about  it.  But  without  that  process  of  the  conscious  rehearsal  there  cannot  be  the  
beauty,   there  cannot  be  the  way  of  walking  that  reveals  walking  itself   to  be  beautiful  and  
touches   the   heart   of   the   audience.   You   can   call   it   beauty,   and   only   conscious  work   and  
rehearsal  can  create  such  a  way  of  walking.  And  then,  without  intention  or  consciousness,  
just  unconsciously,   such  a  way  of  walking  will   be   revealed   in   the  performance.   It   can  be  
called  the  meeting  of  the  essence  and  the  existence.1067  
  
Mit  diesen  Ausführungen  über  das  Gehen  spannt  Ohno  Yoshito  einen  Bogen  um  sein  
gesamtes   rituelles   Butō-­‐‑Netzwerk.   Erst   die   unmittelbare   Integration  des  Todes,   die  
Einbeziehung   von   Vergehen   und   Verlust,   führen   zur   Verwirklichung   des   Gehens,  
erst   dieser   Prozess   kann   dessen   Schönheit   offenbaren   und   mittels   dieses  
empathischen   Erkenntnisgeschehens   das   ΄Herz   des   Publikums΄   berühren.   Hierin  
vereint  Ohno  Yoshito  die   Integration,  Manifestation  und  Transformation  von  Leid-­‐‑
Erfahrung  mit  der  Empathie-­‐‑Entwicklung,  indem  er  die  Dimension  des  mujō  als  eine  
Grundlage   des   Gehens   darstellt.   (Wobei   es   hier   wesentlich   ist,   mujō   als  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   nicht  mit   Leiden   gleichzusetzen  ―  und   noch  
viel  weniger  mit  an  Kindern  verübten  Morden  während  eines  Krieges.  Aber  es  ist  die  
Dimension   von   mujō   als   einer   Dimension   des   Nicht-­‐‑Statischen   und   somit   der  
Entwicklung,   durch   die   sich   Leid   zu   transformieren   und   Krieg   in   Frieden   zu  
wandeln  vermag  oder  die  Trauer  von  Eltern   im  Krieg  getöteter  Kinder   in  Weisheit,  
etwa  in  Gestalt  einer  Friedensarbeit,  münden  kann.)  Die  Schönheit  des  Gehens  und  
die   ΄Berührung   des   Herzens΄   entfalten   sich   nicht   über   die   Abspaltung   von   Leid,  
Sterben  und  Unbeständigkeit,   nicht  durch  die  Unterdrückung  der  Trauer  über  den  
Tod   der   eigenen   Mutter   und   auch   nicht   über   die   Verdrängung   von   im   Krieg  
getöteten   Kindern.   Anstelle   dessen   manifestiert   sie   sich   durch   einen   Prozess,   der  
Leid-­‐‑Erfahrung   im   Sinne   eines   ΄bewussten   Arbeitens   und   Probens΄   integriert,  
manifestiert   und   dadurch   transformiert.   Dieser   innere   Prozess   einer   empathische  
Erkenntniserfahrung   bildet   mit   dem   äußeren   Prozess   des   Gehens   das   einheitliche  
Potential,   die  Herzen   der  Anwesenden   zu   berühren.  Das   ist   die   nicht-­‐‑dualistische,  
weil  Gegensätze  vereinende  Grundlage  des  Gehens   im  Leben-­‐‑Sterben-­‐‑Zyklus   jedes  
Augenblicks,   die   so   zu   einem   ΄Treffen   von   Essenz   und   Existenz΄   wird.   Deshalb  
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handelt  es  sich  um  die  Verwirklichung  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins,  durch  das  ein  Tanz  
ohne   jegliche   Intention   und   jegliches   Ich-­‐‑Bewusstsein   möglich   wird   („without  
intention   or   consciousness,   just  unconsciously“).  Mit   seinen  Worten  verdeutlicht  Ohno  
Yoshito   die   beiden   unmittelbaren,   transformativen   Wege,   um   dies   zu   realisieren:  
Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung.  
In     diesem  Sinne   sagt  Ohno  Yoshito  während  einer   rituellen  Sequenz:   „In  a  way  
you  are  conveying  the  preciousness  of  life  by  your  stepping.  To  live  life  is  so  heavy  
or  precious―it’s  conveyed  by  this  feeling,  by  this  stepping.  So  it’s  step,  step,  step.”1068  
Das  Gehen  wird  im  Butō  Ohno  Yoshitos  zu  einer  Grunderfahrung  der  Existenz,  die  
Leben  und  Tod  auf  nicht-­‐‑dualistische  Weise  in  sich  vereint:  Ein  Fuß  wird  angehoben  
und  um  einen  Schritt  vor  den  anderen  Fuß  gestellt.  Während  somit  der  angehobene  
Fuß  den  Kontakt  mit  der  Erde  verlässt,  berührt  sie  der  andere  Fuß.  Die  Bewegung,  
die   auf  diese  Weise  möglich  wird,   liegt   im  Entwickeln  der  Fähigkeit,  das  mögliche  
Fallen   zu   verhindern,   während   der   angehobene   Fuß   in   der   Luft   ist.   Gehen   ist  
infolgdessen   ein   Akt   der   Balance,   der   möglich   wird,   wenn   sich   die   nach   unten  
fallende  und  die  nach  oben  aufgerichtete  Bewegung  das  Gleichgewicht  halten.  Wird  
dies   auf   die   Bereiche   Leben   und   Tod  ―   oder  mit   den  Worten  Ohno   Yoshitos   aus  
dieser   rituellen   Sequenz   ―   auf   die   ΄Schwere΄   und   die   ΄Kostbarkeit   des   Lebens΄  
übertragen,   so   beruht   der   Erkenntnisweg   des   Butō   darauf,   die   nicht-­‐‑dualistische  
Einheit  dieser  getrennt  erscheinenden  Bereiche  zu  verwirklichen.  Weder  ist  der  ΄Fuß  
des   Lebens΄   vom   ΄Fuß   des   Todes΄,   noch   ist   die   Schwere   des   Lebens   von   seiner  
Kostbarkeit  getrennt;  um  die  Kostbarkeit  des  Lebens  zu  verwirklichen,  bedarf  es  aus  
Sicht   von   Ohno   Yoshitos   Butō   der   existentiellen   Integration   von   mujō,   der  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen,   durch   die   ebendiese   Kostbarkeit   des   Lebens  
erst  möglich  wird.    
Damit  möchte  ich  diese  erste  Annäherung  an  das  Symbol  des  Gehens  abschließen.  
Um   kennenzulernen,   wie   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   dadurch  
Zugänge  zum  rituellen  Integrationsprozess  der  Unbeständigkeit  erschließt,  stelle  ich  
im   Folgenden   zwei   rituelle   Sequenzen   vor.   Sie   ereigneten   sich   im   gleichen   Butō-­‐‑
Workshop.   Die   zuerst   wiedergegebene   Sequenz   (΄Rituelle   Sequenz   I΄)   stand   am  
Anfang  dieses  Butō-­‐‑Abends.  Aufgrund  ihrer  Länge  von  eineinhalb  Stunden  gebe  ich  
ihren   ersten   Teil   wieder.   Die   darauffolgende   Sequenz   (΄Rituelle   Sequenz   II΄)  
beschloss   den   Abend   ―   ihre   Wiedergabe   folgt   erst   nach   der   Besprechung   der  
Rituellen  Sequenz  I.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I   [Rituelle Sequenz I] 
  
Der   Butō-­‐‑Workshop   beginnt   mit   einer   rituellen   Sequenz,   die   Ohno   Yoshito   auf  
folgende  Weise  einleitet:  
  
Kazuo  Ohno  always  says:  ’When  you  just  take  a  walk  you  can  get  a  feeling  of  walking  on  
dead  bodies.’  [Ohno  Yoshito  geht,  während  er  spricht,  sehr  langsam  und  gleitend  über  den  
Boden  des  Studios  auf  uns  zu,  während  wir  an  in  einer  Reihe  an  der  Rückwand  des  Studios  
stehen.   Dabei   hat   er   seine   Hände   auf   Höhe   des   Bauchnabels   parallel   zu   den   Fußsohlen  
ausgestreckt.]  Stepping  on  a  dead  body.  Don’t  go  like  this,  go  in  this  way.  [Er  hebt  zuerst  
seinen   linken  Fuß  und  setzt   ihn  auf  den  Boden  auf;  dann,   im  Unterschied  dazu,  gleitet  er  
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mit  beiden  Füßen  über  den  Boden,  mit  dem  er  dadurch  ständig  in  Kontakt  ist.]  The  spirit  is  
always   first,   the   body   belongs   to   the   spirit.   [Er   geht   wieder   zum   Eingangsbereich   des  
Studios  zurück  und  beginnt  wie  zuvor  auf  uns  zuzugehen.  Nun  aber  hebt  dabei  die  Hände  
auf  Höhe  seines  Brustkorbes  und  legt  die  Handflächen  aneinander,  so  dass  sie  sich  wie  ein  
Bug   vor   seinem   Körper   befinden   und   sagt:]   Tatsumi   Hijikata   also   said:   ’Life   is   the   first  
affinity,   and   the   body   always   belongs   to   life.’   Don’t   do   like   this.   [Er   beugt   Kopf   und  
Oberkörper  während  des  Gehens  zurück  und   legt  die  Hände  ausgestreckt  nach  unten  an  
die   Hüften,   um   sodann   wieder   in   gleicher   Weise   mit   leicht   gesenktem   Kopf,   geradem  
Körper   und   nach   vor  weisenden  Händen  weiterzugehen.]   The   heart,   the   spirit   is   always  
first.1069    
  
Die   ersten,   leisen   Töne   einer   ruhigen   Orgelmusik   erklingen,   wir   stehen   an   der  
Rückwand   des   Studios   in   einer   Reihe.   Einige   von   uns   beginnen   sehr   langsam  
vorwärts  zu  gehen,  während  andere  noch  einige  Zeit  stehen  bleiben.  Ein  neues  Motiv  
der  Orgel   flechtet   sich   in   die   Grundmelodie   ein  ―   kurz   tönt   ein   Register   in   einer  
hellen  Klangfarbe  laut  auf,  nach  einer  Pause  setzt  sich  das  Stück  in  leisen  Tönen  fort,  
getragen  von  der  Akustik  des  Raumes,  in  dem  es  aufgenommen  wurde.  Mittlerweile  
gehen  wir   alle,   die  Arme   bleiben   in   ihrer  Grundposition;   es   sind   kleine,   langsame  
und  vorsichtige  Schritte.  Ohno  Yoshito  kommt  kurz   in  die  Mitte  des   Studios,   fühlt  
sich   in   die   Atmosphäre   der   rituellen   Sequenz   ein,   indem   er   seine   Körperlichkeit  
verändert   ―   aufrecht   stehend,   den   Kopf   leicht   geneigt,   einige   Schritte   vorsichtig  
gehend,  mit  nach  vorne  weisenden  Händen  ―  und  kehrt  dann  wieder  zum  Audio-­‐‑  
und  Lichtpult-­‐‑Platz  zurück.  Die  Orgelklänge  wachsen  zu  einem   fortissimo  an,  Ohno  
Yoshito   variiert   die   Lautstärken.   Kumazawa   Ayaka   hebt   ihre   rechte   Hand  
abgewinkelt  hoch,  berührt  ihre  eigene  Schulter  und  lässt  sie  in  einem  Bogen  wieder  
sinken;  Sagara  Yumi  ????	 bewegt  ihre  Hände  mit  gestreckten  Fingern  während  
des   Gehens   auf   Höhe   ihrer   Oberschenkel   nach   vor;   Bob   Lyness   hält   seine   beiden  
Hände   zu   Fäusten   geballt   in  Hüfthöhe  und  beginnt,   da   er   rascher   als   alle   anderen  
von  uns  die  Länge  des  Studios  durchschritten  hat,   in   einem  Bogen  quer  durch  das  
Studio  wieder  nach  hinten  zu  gehen.  Nachdem  Ohno  Yoshito  die  Musik  noch  einmal  
intensiv   erklingen   lässt,   verringert   er   ihre   Lautstärke   sehr   rasch   bis   zur   Stille.   Die  
erste   Phase   endet   nach   rund   sechs   Minuten,   während   derer   das   helle   Licht  
unverändert  bleibt.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II   [Rituelle Sequenz I] 
  
Ohno  Yoshito  kommt  zu  uns,  wo  wir  um  ihn  einen  Halbkreis  bilden.  Während  er  auf  
die  vorhin  beschriebene  Weise  zwischen  uns  zu  gehen  beginnt,  sagt  er:  
  
This   music   Kazuo   did   not   use   in   his   performance.   He   always   used   it   for   the   practice.  
Walking  on  dead  bodies,  touching  a  person  who  passed  away,  touching  a  dead  person  like  
this.  But  try  to  do  it  like  this―with  a  shrinking  body,  and  keep  walking  on  the  dead  person.  
Desperately.  [Ohno  Yoshito  sinkt  während  er  im  Gehen  spricht,  immer  weiter  nach  unten,  
währenddessen  sein  Kopf  leicht  zur  Seite  geneigt  ist.  Jedoch  folgt  er  dabei  einer  Dynamik,  
in  der  sein  Oberkörper  aufrecht  bleibt,  er  jedoch  so  tief  in  die  Knie  geht,  bis  er  mit  ihnen  am  
Boden  ankommt  und  schließlich,  als  er  sich  für  einen  Augenblick  auf  allen  vieren  befindet,  
mit  seinen  Händen  den  Boden  berührt.  Mittels  seiner  ausgestreckten  Finger  ist  er  auf  diese  
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Weise   mit   der   ganzen   Handfläche   mit   dem   Boden   in   Kontakt.   Er   steht   rasch   auf   und  
wiederholt   diese   Sequenz   zwischen   Gehen,   einem   fließendem   Sinken   nach   unten,   der  
Berührung   des   Bodens   mit   den   Händen   bei   gekipptem   Oberkörper,   aber   gerader  
Wirbelsäule   nun   mehrmals   in   einem   schnelleren   Rhythmus.]   One   more   thing:   Tatsumi  
Hijikata  was  very  much  connected  with   strong   feelings   towards   the   space   [Ohno  Yoshito  
steht,   während   er   dies   sagt,   hält   beide   Hände   abgewinkelt   auf   Brusthöhe,   so   dass   die  
Unterarme  nach  oben  gerichtet  sind;  plötzlich  sinkt  er  mit  einem  kehligen  Laut  in  die  Knie,  
der  Oberkörper  neigt  sich  leicht  zurück,  die  Stellung  der  Hände  verändert  sich  nur  durch  
die   gestreckten   Finger;   sogleich   steht   er   wieder   auf   und   spricht   weiter:]   ―   with   spatial  
awareness,  spatial  harmony.  He  was  always  looking  for  something  in  the  space  around  his  
place.  He  carried  the  whole  of  his  space,  he  was  carrying  his  birth  place,  and  showed  us  his  
world   around   his   body.   [Ohno  Yoshito   läuft   in   der   stehenden  Haltung  wie   zuvor   einige  
Schritte   im   Raum,   stößt   einen   kehligen   Schrei   aus,   dreht   sich,   und  wiederholt   dies   noch  
zwei  weitere  Male,  indem  er  dabei  seine  Arme  ausbreitend  öffnet  und  den  rechten  Arm  von  
sich  streckt.]  These   two  dimensions  were  always  present   in  him:  The  space,  and  realizing  
the   emotion   related   to   the   space.   He   always   realized   an   emotional   feeling   to   the   space.  
[Abermals   in   der   stehenden   Haltung   und   den   sich   vor   dem   Oberkörper   abgewinkelten,  
geöffneten   Armen   geht   Ohno   Yoshito   nun   in   kurzen   Schritten   und   einem   fließend-­‐‑
langsamen   Rhythmus;   er   gleitet   nach   vor,   indem   er   den   gesamten   Körper   diagonal   zur  
geraden  Gehbewegung  hält  und  beschließt  diese  Sequenz  durch  eine  kurze,  in  sich  ruhende  
Bewegung,  bei  der  er  unter  Bewahrung  der  gleichen  Körperposition  von  vorhin,   leicht   in  
die  Knie  geht.  Am  Weg  zum  Audio-­‐‑  und  Lichtpult   hält   er,  während  Endo   Juni  das   eben  
Gesagte   noch   übersetzt,   inne   und   dreht   sich   in   einer   langsamen   Kreisbewegung   auf   der  
Stelle.]1070    
  
Wir  stehen  wiederum  in  einer  Reihe  an  der  Rückwand  des  Studios,  als  Ohno  Yoshito  
die   Orgelmusik   von   vorhin   einspielt.   Das   helle   Studiolicht   leuchtet   und   bleibt   die  
ganze   Phase   über   in   dieser   Einstellung.   In   unterschiedlich   langsamen   Tempi  
kommen  wir  nach  vor  und  gehen  dabei  Schritt  für  Schritt  tiefer  in  die  Knie  in  jeweils  
individuellen   Variationen   dessen,   was   Ohno   Yoshito   zuvor   zeigte.   Ohno   Yoshito  
verändert  die  Lautstärken  der  Musik  in  langen  Bögen  zwischen  piano  und  fortissimo,  
während  wir  in  Zyklen  in  die  Knie  gehen,  mit  den  Händen  den  Boden  berühren  und  
wieder   nach   oben   kommen.   Die   ganze   Zeit   über   befinden   wir   uns   dabei   in   einer  
fortwährenden   Gehbewegung.   Im   weiteren   Verlauf   bilden   sich   im   Sinne   der  
Richtungen,   die   einzelne   von   uns   im   Raum   wählen,   unterschiedliche                                      
(Halb-­‐‑)Kreisformationen.  Nobuyoshi   Takeda   bleibt   schließlich   an   einem   Punkt  mit  
eng  geschlossenen  Beinen  stehen,  seine  Füße  nehmen  den  geringst  möglichen  Platz  
ein,   sein   Kopf   ist   nach   unten   geneigt   und   er   improvisiert   mit   sich   öffnenden   und  
schließenden  Bewegungen  der  Arme.  Nach  rund  acht  Minuten  endet  diese  Phase  mit  
dem  Verklingen  der  Musik  zur  Stille,  in  der  wir  einige  Momente  verbleiben.    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III   [Rituelle Sequenz I] 
  
Ohno  Yoshito  bittet  uns  nach  vor  zu  kommen  und  sagt:  
  
Let   us   try   to   go   backwards.   Many   famous   actors   and   people   used   to   be   together   with  
Tatsumi   Hijikata   or   Yukio   Mishima.   [Während   er   spricht,   geht   er   in   bedächtigen,   sehr  
kleinen  Schritten  rückwärts.]  But  all  of  them  were  very  shy,  like  walking  backwards.  They  
                                                                                                                          
1070  Workshop,  13.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Endo  Juni.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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loved  such  a  kind  of  person,  such  a  body  attitude.  They  liked  such  a  kind  of  shame,  such  a  
kind  of  shyness.  Try  to  go  backwards.1071  
  
Ohno   Yoshito   spielt   ein   Lied   ein,   dass   von   einer   Mezzosopranistin   mit  
Orchesterbegleitung  gesungen  wird.  Wir  stehen  an  der  Vorderseite  des  Studios  und  
gehen  die  gesamte  Phase  der  knapp  vier  Minuten  über  in  minimalen  Schritten,  in  uns  
gekehrt,  sehr  langsam  rückwärts.  Als  die  Musik  endet,  reflektiert  Ohno  Yoshito  über  
das  bisher  Geschehene:  
  
That’s   the  whole   point   of   this   training:  while   retreating   the   feet,   there  was   one  moment  
your  knees  were  put   together  at  some  point.   [Er  krempelt  seine  Hose  bis  über  beide  Knie  
hoch,   berührt   mit   einem   Knie   das   andere   und   geht   in   dieser   Position   während   seines  
weiteren  Sprechens  langsam  und  behutsam  zurück.]  This  is  like  a  feeling  of  shyness.  Let’s  
use  your  very  sensitivity,  like  in  a  millimetre,  in  a  micro-­‐‑movement.  This  is  very  important.  
You  will  create  a  new  part  of  yourself.  Try  to  do  something  you  maybe  never  do  in  daily  
life.  And   try   to  do   such  kind  of   training   and  you  will   create   yourself   as   something  new.  
This   was   a   kind   of   key   point   how   Kazuo   Ohno   created   his   butō,   for   Tatsumi   Hijikata  
also―some  very  sensitive  micro-­‐‑movement.  That’s  very  important  for  Kazuo  and  Tatsumi  
Hijikata,  for  both  of  the  butō  creators.  Try  to  do  some  form  first,  try  to  do  just  a  form,  and  
maybe  the  spirit  will  come  up  later.1072  
  
Das  gleiche  Lied  wie  zuvor  beginnt.  Von  der  Vorderseite  des  Studios  aus  gehen  wir  
rückwärts,   indem   sich   unsere   Knie   berühren.   Nach   einer   Minute   bittet   uns   Ohno  
Yoshito,  zwei  Gruppen  zu  bilden,  von  denen  eine  tanzt,  während  die  andere  zusieht:  
  
Please  watch.  What  is  the  meaning  of  the  putting  the  knees  together?  You  do  such  kind  of  
form  and  some  feeling  will  be  created.1073    
  
Die   drei   Tänzerinnen   Endo   Juni,   Kumazawa   Ayaka   und   Sagara   Yumi   sowie   der  
Tänzer  Nobuyoshi   Takeda   bilden  Gruppe   I.   Langsam  und   verinnerlicht   gehen   sie,  
begleitet   von   derselben  Musik,   rückwarts.   Da   es   sich,  wie   eingangs   angesprochen,  
um   eine   Teilwiedergabe   dieser   rituellen   Sequenz   handelt,   beschließe   ich   die  
Wahrnehmungserfahrung   an   dieser   Stelle.   Sie   fand   ihre   Fortsetzung   im   rituellem  
Tanz   mit   Blumen,   auf   deren   Symbolik   ich   im   Rahmen   der   ΄Entwicklung   der  
Zyklischen   Dimension΄   aufgrund   ihrer   zentralen   Stellung   im   Butō   Ohno   Yoshitos  
eigens  Bezug  nehmen  werde.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I   [Rituelle Sequenz I] 
  
Die   Ebenen   innerhalb   der   Teilwiedergabe   dieser   rituellen   Sequenz   sind   ein  
vielschichtiges  Netzwerk,  in  dem  alle  Ebenen  von  Ohno  Yoshitos  Butō  berührt  sind.  
Aus   diesem  Grund   entfaltet   sich   hier   das   gesamte   Potential   der   ΄Entwicklung   der  
Zyklischen   Dimension΄,   weswegen   an   dieser   Stelle   gesagt   sei,   dass   alle   danach  
folgenden   rituellen   Sequenzen   Variationen   der   hier   thematisierten   Kerninhalte  
darstellen.   Auf   diese  Weise   befinden   sich   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  mittels   der  
                                                                                                                          
1071  Workshop,  13.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Endo  Juni.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1072  Ibid.,  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1073  Ibid.  
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rituellen   Sequenzen   auf   verschiedenen   Erkenntnis-­‐‑Wegen   und   -­‐‑Fragen,   die   stets  
derselben  Intention  folgen  ―  der  Realisation  von  mujō,  der  Unbeständigkeit.  Warum  
sagt  ihnen  Ohno  Yoshito  während  Phase  I  dieser  rituellen  Sequenz  der  Geist  ΄komme  
zuerst΄,  weil  der  Körper  zum  Geist  gehöre?  Wieso  erwähnt  er  in  Phase  II  das  Gehen  
auf   toten   Körpern   im   Zusammenhang   mit   Hijikata   Tatsumis   Fähigkeit,   „räumliche  
Harmonie“   zu   verwirklichen?   Und   weshalb   soll   es,   wie   er   in   Phase   III   festhält,  
aufgrund   all   dieser   Elemente   sowie   des   rückwärtigen   Gehens   in   Scham   und  
Schüchternheit  möglich  werden,  „sich   selbst  neu  zu   erschaffen“?  Dies   sind   einige  der  
Fragen,   die   sich   durch   diese   rituellen   Sequenz   stellen   und   deren   möglichen  
Antworten   ich   mich   im   Folgenden   annähern   möchte.   Betrachten   wir   das   rituellen  
Geschehen  von  seinem  Beginn  an.  
Ohno  Yoshito   leitet   diese   rituelle   Sequenz  mit  Worten   seines  Vaters   ein:   „’When  
you   just   take  a  walk  you  can  get  a   feeling  of  walking  on  dead  bodies.’”  Wenn  dieser  Satz,  
der   die   Intention   des   ersten   Teils   dieser   rituellen   Sequenz   in   sich   birgt,   von   den  
Tänzerinnen   und   Tänzern   als  Wirklichkeit   erlebt   wird,   entfaltet   sich   die   Dynamik  
des   rituellen   Integrationsprozesses   zur   Unbeständigkeit:   die   nicht-­‐‑dualistische  
Einheit   von  Leben   und  Tod   kann   sich   auf   diese  Weise   von   einem   abstrahierenden  
Gedanken   zu   einer   existentiellen   Erkenntnis   wandeln.   Hier   können   die   in   der  
Einleitung  zur  ΄Entwicklung  der  Zyklischen  Dimension΄  besprochenen  Bereiche  zum  
rituellen  Transformations-­‐‑Erleben  werden.  Wie  Ohno  Yoshito  diesen  Satz  körperlich  
vermittelt   ist  von  Wichtigkeit,  weswegen  ich  zuerst  auf  die  symbolische  Bedeutung  
der   Füße  Bezug  nehme:  Mit   den  Fußsohlen   langsam  am  Boden  gleitend,   streckt   er  
beide   Arme   vor   sich   aus,   indem   er   die   Hände   parallel   zu   seinen   Fußsohlen   hält.  
Währenddessen   betont   er,   dass   die   Füße   nicht   gehoben  werden,   sondern   in   dieser  
gleitenden  Bewegung  verbleiben  sollen,  durch  welche  die  größtmögliche  Berührung  
mit  dem  Boden  stattfindet.    
Aus   welchem   Grund   ist   der   Bodenkontakt   von   solcher   Bedeutung?   Die  
traditionelle   japanische   Sicht   auf   die   Symbolik   der   Füße   ermöglicht   uns   ein   erstes  
Verständnisterrain,  in  der  sie  als  ein  Medium  des  Kontakts  mit  der  Natur  betrachtet  
werden.1074  In  Fortführung  dieser  Sichtweise  und  in  Verbindung  mit  Ohno  Yoshitos  
Butō  sind  die  Füße  eine  evolutionäre  Existenz-­‐‑Grundlage  der  Einheit  von  Person  und  
Natur.  Einer  der  maßgeblichen  Faktoren  dieser  Einheit   im  Sinnzusammenhang  mit  
dieser   rituellen   Sequenz   liegt   in  der  Dynamik  der  Evolution   selbst,   die   beständige,  
sich   entwickelnde   Veränderung   ist.   Veränderung   ist   ihrem   Wirken   nach  
fortwährender   Wandel,   der   durch   Unbeständigkeit   möglich   wird.   Und  
Unbeständigkeit   ihrerseits   ist   in   den  Dimensionen   von   Leben   und   Tod   begründet,  
deren   Dynamik   aus   Sicht   des   Butō   nicht   getrennt   ist,   sondern   zwei   verschiedene  
Hälften   eines   einheitlichen   Kreises   bildet.   Daher   symbolisieren   die   am   Boden  
gleitenden   Füße   in   dieser   rituellen   Sequenz   meinem   Verständnis   nach   ebendiese  
wechselseitige  Bedingtheit  zwischen  Person  und  Natur  beziehungsweise  Universum  
als  einem  Zyklus  der  Unbeständigkeit  von  Leben  und  Tod.  Auf  diese  Weise  können  
die   Tänzerinnen   und   Tänzer   der   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   von   Leben   und   Tod  
gewahr   werden:   Auf   dem   Boden   befinden   sich   die   Körper   lebender   Personen,  
unterhalb  des  Bodens  befinden  sich  die  Körper  verstorbener  Personen.  Der  Prozess,  
der  bewirkt,  dass  einerseits  die  verstorbenen  Personen  unterhalb  des  Bodens   liegen  
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sowie   andererseits   die   lebenden   Personen   auf   ebendiesem   Boden   gehen,   ist  
Transformation   in  Gestalt  von  mujō,  der  Unbeständigkeit  und  Vergänglichkeit  alles  
Phänomenalen.   Das   Potential   von   mujō,   die   den   zentralen   Inhalt   dieser   rituellen  
Sequenz  bildet,   ist  somit  Transformation  per  se  (in  Phase  III  wird  dies  deutlich,  wenn  
Ohno   Yoshito   davon   spricht,   „sich   selbst   neu   zu   erschaffen“).   Demzufolge   ist   dieses  
Geschehen  auf  die  Erkenntniserfahrung  hin  ausgerichtet,  dass  es  ohne  mujō  nicht  nur  
nicht   keinen   Tod   gäbe,   sondern   auch   kein   Leben.   Daher   ist   es   von   solcher  
Wichtigkeit,   dass   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   kontinuierlich,   in   gleitenden  
Bewegungen  und  ohne  die  Füße  zu  heben  mit  dem  Boden  in  Berührung  sind.  Diese  
in   jedem   Moment   gleitenden   und   sich   somit   in   Veränderung   befindlichen  
Bewegungen,   die   in   ständigen   Zyklen   entstehen,   erscheinen   und   vergehen,   bilden  
eine  Basis  für  die  Einsicht  in  die  Bedeutung  der  Unbeständigkeit.  Darin  spiegelt  sich  
Ohno  Yoshitos   zuvor  wiedergegebene  Aussage  wider,  dass  Tod  und  Leben   in   ihm  
gemeinsam   existieren   und   es   gerade   ihre   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   ist,   die   jene  
Lebendigkeit,  von  der  er  spricht,  entstehen  lässt.  Diese  Lebendigkeit  besteht  nicht  in  
der   Priorität   des   Lebens   über   den   Tod,   sondern   in   der   Verwirklichung   der  Nicht-­‐‑
Dualität   beider   Dimensionen,   wie   es   die   rituelle   Symbolik   dieses   Tanzes   zum  
Ausdruck   bringt:   Das   Gehen   der   lebenden   Personen   auf   den   Körpern   der   toten  
Personen   symbolisiert   die   Leben-­‐‑Sterbe-­‐‑Zyklen,   welche   sich   in   jedem   Augenblick,  
von   Jetzt   zu   Jetzt,   ereignen.  Der  Weg  zu  diesem  Erkennen   führt  über  den   rituellen  
Integrationsprozess  zur  Unbeständigkeit:  Ständiger  Wandel,  ständige  Veränderung,  
ständiges   Leben-­‐‑Sterben,   ständige   Erneuerung   und   ständiger   Zerfall   sind   die  
Dynamik   der   Unbeständigkeit,   wie   sie   Ohno   Yoshito   in   dieser   rituellen   Sequenz  
meinem  Verständnis  und  Erleben  nach  anspricht.  Und  ebendiese  Unbeständigkeit  als  
Transformation  ist  zugleich  Lebendigkeit  im  Hier  &  Jetzt.    
Demzufolge  sollen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  mit  ihren  Füßen  am  Boden  gleiten  
und   sie   dabei   nicht   heben   ―   sie   sollen   mit   jedem   ihrer   Schritte   diesen   Boden  
berühren,  der  ein  ΄Boden  der  Realität΄1075  ist,  weil  er  Leben  und  Tod  in  sich  vereint.  In  
diesem   Sinne   intendiert   die   rituelle   Sequenz   einen   existentiellen  
Veränderungsprozess   bei   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   hin   zur   Erkenntnis,   dass  
Leben   und   Tod   eine   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   bilden.   Die   unter   dem   Boden  
liegenden   Körper   der   toten   Personen   und   die   auf   ebendiesem   Boden   gehenden  
lebenden   Personen   sind   nicht   eins,   aber   auch   nicht   zwei.   Es   gäbe   die   Toten   nicht  
ohne  die  Lebenden,  es  gäbe  die  Lebenden  nicht  ohne  die  Toten.  Ihr  gleitendes  Gehen  
auf   einem   Boden,   unter   dem   die   Toten   sind   und   auf   dem   sie   als   Lebende   gehen,  
symbolisiert   die   Dynamik   der   Unbeständigkeit,   die   zugleich   Transformation   im  
existentiellen   Sinne   ist.   So   wie   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   Schritt   für   Schritt   mit  
ganzer  Fußsohle  am  Boden  gleiten,  so  leben  und  sterben  sie  in  jedem  Augenblick  ―  
dies   ist   der   ΄Boden   der   Realität΄,   wie   er   sich   aus   Sicht   des   Butō   darstellt,   und  
ebendiesen  sollen  sie  mit  jedem  Schritt  berühren.  
Nach  dieser  ersten  Annäherung  an  den  einleitenden  Satz  dieser  rituellen  Sequenz,  
stellt   sich   als   nächstes   die   Frage,   warum   Ohno   Yoshito   beim   Gehen   beide   Arme  
ausstreckt   und   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   in   Form   mehrerer   Wiederholungen  
                                                                                                                          
1075  Diese   Überlegung   verdanke   ich   Trần   Thái   Tông   (1218-­‐‑1277),   einem   Verfasser   buddhistischer  
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sagt:  „The  spirit  is  always  first,  the  body  belongs  to  the  spirit.  [Er  (...)  hebt  dabei  die  Hände  
auf  Höhe   seines  Brustkorbes   und   legt   die  Handflächen   aneinander,   so   dass   sie   sich  wie   ein  
Bug   vor   seinem   Körper   befinden   und   sagt:]   Tatsumi   Hijikata   also   said:   ’Life   is   the   first  
affinity,   and   the   body   always   belongs   to   life.’   Don’t   do   like   this.   [Er   beugt   Kopf   und  
Oberkörper  während  des  Gehens  zurück  und  legt  die  Hände  ausgestreckt  nach  unten  an  die  
Hüften,  um  sodann  wieder  in  gleicher  Weise  mit  leicht  gesenktem  Kopf,  geradem  Körper  und  
nach  vor  weisenden  Händen  weiterzugehen.1076]  The  heart,  the  spirit  is  always  first.”  Warum  
bemerkt  Ohno  Yoshito   I.)   auf   eindringliche  Weise,  der  Geist   (tamashii  ?)   bzw.  das  
Herz  (kokoro)  kämen  ΄zuerst΄,  weil  der  Körper  zum  Geist  bzw.  Herzen  gehöre,  und  in  
welcher  Verbindung   könnte   dies   II.)  mit   der  Unbeständigkeit   in   Form  des  Gehens  
der  Lebenden  auf  den  Körpern  der  Toten  stehen?  Wenden  wir  uns  diesen  Fragen  zu:  
ad   I.)  Zuerst   ist   es   von   Interesse,   die   Hintergründe   der   von   Ohno   Yoshito   hier  
verwendeten  Begriffe  zu  betrachten.  Während  tamashii ΄Geist΄  oder  ΄Seele΄  bedeutet  
(und   im   Kontext   seines   Butō   auf   keine   eigenständige,   unabhängige   oder  
unvergängliche   Substanz   verweist),   erschließen   sich   im   Begriff   kokoro   weitere  
Ebenen.  Dieser  Terminus   ist  das   japanische  Wort   für  das  chinesische  Schriftzeichen  
hsin   ? und   kann   neben   ΄Herz΄,   ΄Geist΄   oder   ΄Seele΄   in   zusätzlichen  
Übersetzungsmöglichkeiten   wie   etwa   ΄Bewusstsein΄,   ΄Sinn΄   oder   ΄Innerlichkeit΄  
wiedergegeben  werden;   im  Zen  bezeichnet  kokoro  entweder  eine  Person  in  Hinblick  
auf  all  ihre  diesbezüglichen  Kräfte  oder  die  absolute  Wirklichkeit  als  Realisation  der  
Leere,   durch   die   sich   die  Dualität   zwischen   ΄Materie΄   und   ΄Geist΄   auflöst1077.   Diese  
Begriffsklärung   führt,   wie   ich   meine,   zur   Offenlegung   des   Sinnhintergrundes   von  
Ohno   Yoshitos   Worten,   der   Körper   gehöre   zum   Geist   (tamashii)   beziehungsweise  
Herzen  (kokoro)  ―  denn  sie  beide  sind  Begriffe  für  die  Leere  selbst.  Folglich  bildet  die  
Leere  die  Essenz  dieser  rituellen  Sequenz  („the  heart,  the  spirit  is  always  first”).  Hierin  
ist   keine   Körper-­‐‑Geist-­‐‑Trennung   angesprochen,   sondern   deren   Einheit   im   Nicht-­‐‑
Dualismus  der  Leere.  Aus  der  Perspektive  von  Ohno  Yoshitos  Butō  aus  besehen,  ist  
die   gesamte   physische   Welt   Leere   im   Sinne   des   Leer-­‐‑Seins   von   Eigenständigkeit,  
Unabhängigkeit   und   Beständigkeit.   Demzufolge   ist   der   Körper   eine   Manifestation  
der   Leere,   weshalb   Ohno   Yoshito   festhält:   „If   you   keep   your   body   empty   then  
everything  can  come  out.”1078  Deshalb  sollen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  erkennen,  
dass  der  Körper  zum  Geist  (tamashii)  beziehungsweise  Herzen  (kokoro)  gehört.  
Betrachten   wir   dies   näher:   Der   subjektive   Körper   ist   eine   Manifestation   der  
universellen   Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere,   die   durch   Ichlosigkeit   realisiert   wird   (im  
weiteren  Verlauf  der   rituellen   Sequenz  wird   im  Sinne  des   rückwärtigen  Gehens   in  
Scham  und  Schüchternheit  davon  noch  die  Rede  sein).  Die  Verwirklichung  des  Butō-­‐‑
Körpers   fußt   durch   die   Realisation   der   Ichlosigkeit   auf   der   Erkenntnis   seiner  
körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen  Einheit  mit  dem  Universum.  So  wie  Ohno  Yoshito  
auf   die   Nicht-­‐‑Existenz   einer   absoluten   Identität   hinweist   („there   is   no  
                                                                                                                          
1076  Warum  Ohno  Yoshito  die  Vorderseite  seines  Körpers  öffnet,  danach  wieder  schließt  und  durch  
seinen  Kommentar  darauf  verweist,  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   sollen   letzteres   tun,  möchte   ich  
erst  im  Rahmen  der  Betrachtungserfahrung  in  Phase  III  thematisieren.  
1077  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Kokoro΄,  ΄Busshō΄.  
1078  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Zur  näheren  Besprechung  dieser  
Stelle  siehe  die  Wahrnehmungs-­‐‑  und  Betrachtungserfahrung  der  entsprechenden  rituellen  Sequenz  
auf  S.  226-­‐‑238.  
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personality”1079),   so   ist   auch   kein   Körper   vorhanden,   der   absolut   ΄meinen   Körper΄  
darstellt.  Daher  bringt  er  zum  Ausdruck:  „Now  I  am  the  sun  but  gradually  the  moon  
comes  into  me.“1080  Der  Körper  endet  aus  Sicht  des  Butō  nicht  an  der  Grenze  seiner  
Hautoberfläche,   genausowenig   wie   sich   der   Geist   im   Körper   befindet.   Das  
Universum  selbst   ist  der  Körper  und  das  Universum   ist  der  Geist,  der  Unterschied  
zwischen   Materie   (Sonne/Mond/Körper)   und   Geist   (Ich)   entspricht   vom   Butō-­‐‑
Standpunkt  aus  besehen  nicht  der  Realität  des  Lebens.  Daher  sollen  die  Tänzerinnen  
und  Tänzer  erkennen,  dass  es  kein  Ich  gibt,  wodurch  sich  Zugänge  erschließen,  dass  
ihre   phänomenale   Subjektivität   zugleich   die   Universalität   alles   Phänomenalen   ist;  
weder   ihr  Geist,   noch   ihr   Körper   sind   als  Manifestationen   der   Leere   eigenständig,  
unabhängig   und   beständig,   sondern   existieren   aufgrund   der   wechselseitigen  
Bedingtheit  mit   allen   anderen   Phänomenen,  weshalb   sie   ΄leer΄   von   einer   absoluten  
Identität  sind.  Ebenso  wie  der  subjektive  Geist  auf  keinerlei  Grenzen  beschränkt  und  
somit   universell   ist,   bezieht   sich   dies   auch   auf   den   subjektiven   Körper,   der   auf  
keinerlei   Grenzen   beschränkt   und   somit   universell   ist.   In   dieser   Einheit   von  
subjektiv-­‐‑universellem   Körper   und   subjektiv-­‐‑universellem   Geist   lösen   sich  
dualistische  Grenzen   auf  ―   sei   es   jene   zwischen   ΄Materie΄   und   ΄Geist΄,   sei   es   jene  
zwischen   ΄Person΄  und   ΄Natur΄  oder   jene  zwischen   ΄Leben΄  und   ΄Tod΄.  Daher  senkt  
Ohno  Yoshito  seinen  Kopf,  streckt  die  Arme  vor  seinen  Körper  und  sagt:  „The  heart,  
the   spirit   is  always   first.”  Erweitern  wir  diese  Betrachtung  mit  der  Wiedergabe  eines  
Gedankens  des  ch’an-­‐‑Meisters  Hui-­‐‑neng,  der  über  den  Körper  sagt:  
  
Der  physische  Leib  ist  eine  Wohnung,  er  ist  nichts,  zu  dem  wir  Zuflucht  nehmen  könnten.  
[…]  Zum  Wirken  des  eigenen  Wesens  selbst  zu  erwachen,  es   selbst  zu  manifestieren,  das  
wird  wahre  Zuflucht  genannt.  Haut  und  Fleisch  sind  der  physische  Körper.  Der  physische  
Körper   ist   eine   Wohnstatt   (eine   zeitweilige,   vorübergehende   Form)   und   kann   nicht  
Zuflucht  genannt  werden.1081  
  
Wiederum   ist   hier   keine   Trennung   von   Körper   und   Geist   angesprochen,   sondern  
deren   Einheit   im   umfassenden   Sinn   der   Leere:   Körper   und   Geist   sind  
Manifestationen   der   Leere,  weil   sie   leer   von   Eigenständigkeit,  Unabhängigkeit   und  
Beständigkeit   sind.   Die   Essenz,   welche   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   nach   Ohno  
Yoshitos  Worten   verwirklichen   sollen1082  liegt   nicht   als   eigenständige,   unabhängige  
und  beständige  (Ich-­‐‑)Substanz  in  ihrem  Geist  oder  in  ihrem  Körper.  So  wie  Hui-­‐‑neng  
vom  Körper   als   einer  Wohnung   spricht,   zu  der   keine  Zuflucht   genommen  werden  
könne,  so  hält  Ohno  Yoshito  fest,  dass  der  Körper  der  Dimension  des  kokoro,  nämlich  
der   Leere,   folgen   solle.   Auf   unterschiedliche  Weise   zum   Ausdruck   gebracht,   liegt  
hier  ein  Einverständnis  vor,  das  in  Ohno  Yoshitos  Worten  deutlich  wird:  „If  you  keep  
your   body   empty   then   everything   can   come   out.”   Es   bedarf,   diesen   Worten   und   dem  
Sinnbild   Hui-­‐‑nengs   folgend,   der   Erkenntnis,   dass   diese   ΄Wohnung΄   leer   ist;   wenn  
                                                                                                                          
1079  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1080  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1081  1989   [Entstehungszeitraum  undat.;   vgl.   Lebensdaten:   638-­‐‑713]:99-­‐‑102,  Übers.:   Jarand;   s.   a   den  
erklärenden  Kommentar  des  Zen-­‐‑Meisters  Morinaga  Soko  ????  (ibid.:  103-­‐‑107).  
1082  Vgl.  dazu  seine  beiden  Aussagen:  „The  essence  of  art  is  to  find  who  you  are.  From  that  you  can  
create   your   art.“   (Workshop,   28.7.1999,  Kamihoshikawa,   SDin:  Okamoto  Emi.)   „If   you   look   for   ΄I  
am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  it’s  not  good.  […]  You  need  to  look  at  your  self.“  (Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  
30.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.)  
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schließlich  keine  Zimmer,  keine  Wohnung  und  kein  Haus  mehr  vorhanden  sind  ―  
d.h.  Körper  und  Geist  leer  geworden  sind  ―,  tanzt  und  lebt  eine  Person  im  offenen  
Universum  und  nicht  mehr  in  der  versperrbaren  ΄Wohnung΄  des  Ich.  Es  bedarf  somit  
eines  Ent-­‐‑Leerens  des  Körpers  beziehungsweise   eines  Zu-­‐‑Erst-­‐‑Kommens  der  Leere,  
um   die   Essenz   zu   verwirklichen.   Diese   Essenz,   das   Selbst   einer   Person   als  
Verwirklichung   der   Leere,   ist   aus   Sicht   des   Butō   das   Universum   selbst.   Ihr  
subjektiver  Geist  ist  universeller  Körper,  ihr  subjektiver  Körper  ist  universeller  Geist  
ohne  Trennung  zwischen  ΄innen΄  und  ΄außen΄,  ohne  Trennung  zwischen  Körper  und  
Geist.  
ad   II.)  Nachdem   sich  Verständnismöglichkeiten   erschlossen   haben,  warum  Ohno  
Yoshito  großen  Wert  darauf   legt,  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  zu  vermitteln,  der  
Geist   (tamashii)   beziehungsweise   das   Herz   (kokoro)   als   Synonyme   für   die   Leere  
kommen  ΄zuerst΄,   stellt  sich  als  nächstes  die  Frage,   in  welcher  Verbindung  dies  mit  
der  Unbeständigkeit   in  Form  des  Gehens  der  Lebenden  auf  den  Körpern  der  Toten  
stehen  könnte?  Mit  anderen  Worten:  Wie  hängt  mujō,  die  Unbeständigkeit  mit  kū,  der  
Leere,  zusammen?  Einerseits  sollen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  erkennen,  dass  sie  
auf   Toten   gehen,   worin   sich   die   nicht-­‐‑dualistische   Dynamik   von  mujō   als   Leben-­‐‑
Sterben  in  jedem  Augenblick  äußert.  Andererseits  sagt  ihnen  Ohno  Yoshito,  dass  ihr  
gehender  Körper  eine  Manifestation  der  Leere  ist.  Leere  als  realisierte  Nicht-­‐‑Dualität  
jedoch   ist   das   Leben-­‐‑Sterben   in   jedem   Augenblick,   denn   sie   ist   Ausdruck   für   die  
Auflösung  aller  Gegensätze:  Leben  und  Tod  bilden  keine  Dualität  mehr  ―  sie  sind  
zwei   verschiedene   Hälften   eines   einheitlichen   Kreises.   Mit   anderen   Worten:   Die  
Unbeständigkeit   ist   Leere1083  und   somit   Nicht-­‐‑Dualität.   Durch   die   Unbeständigkeit  
wandelt   sich   aus   Sicht   des   Butō   alles   Phänomenale,   da   es   ΄leer΄   von   einer  
eigenständigen,   unabhängigen   und   unvergänglichen  Natur   ist;   infolgedessen   führt  
das  Loslassen  der  Beständigkeit   zu   einem  Tanz  und  Leben,   die   sich   in  Einheit  mit   der  
Unbeständigkeit   befinden.   Die   Beständigkeit   hingegen,   beziehungsweise   ein  
Bewusstsein,  welches  die  Beständigkeit  der  Phänomene  annimmt,  ist  Dualität1084.  Ein  
solches  Bewusstsein  ist  daher  aus  der  Perspektive  des  Butō  eine  dem  fortwährenden  
Wandel   entgegengesetzte   Sichtweise,   da   sie   ihm   eine   eigenständige,   unabhängige  
und   unvergängliche   Natur   alles   Phänomenalen   entgegenstellt;   infolgedessen   führt  
das  Festhalten  an  der  Beständigkeit  zu  einem  Tanz  und  Leben,  die  sich  im  Gegensatz  zur  
Unbeständigkeit   befinden.   Als   vom   Zen   inspirierter   Butō-­‐‑Meister   begleitet   und  
unterstützt  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  auf  dem  Weg  zu  ihrer  Essenz,  
der   Leere   (in   den   Worten   Hui-­‐‑nengs   „zum   Wirken   des   eigenen   Wesens”   und   ihrer  
„Zuflucht”).  Somit  besteht  der  zuvor  angesprochene  Zusammenhang  zwischen  mujō,  
der   Unbeständigkeit   und   kū,   der   Leere,   in   deren   Einheit.   Aus   diesem   Grund  
motiviert  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  zur  Erkenntnis,  dass  ihr  Körper  
zur   Leere   gehört,   während   sie   als   Lebende   auf   Toten   gehen.   Darin   liegen  
Möglichkeiten   zur   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere.   Als   gestaltlose  
Gestalt  des  Selbst   ist  sie  die  Essenz,  welche  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  realisieren  
sollen.  Und  dies  geschieht  aus  Sicht  des  Butō  weder   in  der  Gestalt   (Leben/Körper),  
                                                                                                                          
1083  Diesen  Einblick  verdanke  ich  Hui-­‐‑nengs  Worten  zu  seinem  Schüler  Ch’ing-­‐‑yüan  Hsing-­‐‑ssu,   in  
denen  er  auf  die  Buddha-­‐‑Natur,  welche  die  Leere  ist,  Bezug  nimmt:  „That  which  is  impermanent  is  
the   Buddha-­‐‑nature.   That   which   has   permanence   is   [...]   the   mind   of   discrimination.“   (2000  
[Entstehungszeitraum  undat.;  vgl.  Lebensdaten:  638-­‐‑713]:95,  Übers:  McRae).    
1084  Ibid.  
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noch   in   der   Gestaltlosigkeit   (Tod/Geist),   sondern   in   deren   Nicht-­‐‑Dualität,   der  
gestaltlosen  Gestalt,  der  Einheit  von  Körper  und  Geist,  dem  Leben-­‐‑Sterben  im  Ewigen  
Jetzt.   (Jedoch   wäre   die   Leere   nicht   jenseits   aller   Dualität,   wenn   sie   nicht  
Unbeständigkeit   und   Beständigkeit   transzendieren   würde   ―   auf   diesen  
Zusammenhang  komme  ich  im  Rahmen  der  Betrachtungserfahrung  von  Phase  III  zu  
sprechen.)          
So   vermittelt   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   in   dieser   rituellen  
Sequenz  hinsichtlich  der  Dimensionen  von  Beständigkeit  und  Unbeständigkeit  eine  
wesentliche   Erkenntniserfahrung:   Sie   besteht   im   Loslassen   als   Dynamik   der  
Unbeständigkeit  versus  des  Festhaltens  als  Dynamik  der  Beständigkeit.  Wenden  wir  uns  
nach   dieser   Betrachtung   einer   Reflexion   der   Tänzerin   Ishimoto   Kae   zu.   In   ihren  
Worten   spiegeln   sich   diese   Inhalte   wider,   indem   sie   über   die   Einheit   von  
Unbeständigkeit,   Leere,   Ichlosigkeit   und   wechselseitiger   Bedingtheit   spricht.   Ich  
fragte   Ishimoto   Kae,   wie   sie   die   Zeit   vor   und   nach   Beginn   ihres   Butō-­‐‑Weges  
hinsichtlich  jener  Veränderungen  empfindet,  die  sich  durch  die  Auseinandersetzung  
mit  der  Unbeständigkeit  in  Form  von  Verlust  und  Tod  entwickelten:  
  
[The]  same  point  is  before  butō  and  after  butō―so,  I  have  distance  to  death.  So  maybe  [in  
this  way  it  is  the]  same.  So,  after  butō  I  can  find  a  road  to  death,  one  road.  This  my  idea  is  so  
dying.  {Aus  Verständnisgründen  hinsichtlich  dieses  Satzes  füge  ich  hier  eine  Aussage  ein,  
die   Ishimoto  Kae   im  gleichen  Dialog   zuvor   tätigte  und  die   seinen  Sinnkontext   erschließt:  
‚So,   gradually   dying   is   living.’  Dies  wiederum   stand   im  Kontext   ihrer   Interpretation   von  
Hijikata   Tatsumis  Worten:   ‚A   dancing   body   is   a   dead   body   desperately   trying   to   stand  
upright.’1085  Ishimoto  Kae  deuete  dies  in  folgender  Weise:  ‚The  dead  body  standing,  as  best  
[as]  one  can.’  Darüber  sagte  sie:   ‚My  understanding  is  …  what  Hijikata  says   is:  Gradually  
dying,  but  so,  as  best  [as]  one  can,  living  at  same  time.  So,  gradually  dying  is  living.  So,  this  
is  my  understanding.  I  don’t  know  whether  it  is  correct  or  not.  But  this  is  my  idea.’}  I  don’t  
know  your  age  but…  [MW:  I  am  thirty-­‐‑one.]  Thirty-­‐‑one!  Really?  Oh,  you   look   like   ...  you  
look  so  young.   [MW:  Ohhh.   (Wir   lachen  beide.)]  So,  maybe  you  know:  [I  am]  twenty-­‐‑five  
years   old.   [I   am   getting]   gradually   older.   [My]   body   is   [getting]   gradually   older.   So,                              
I   everyday   find   [an]   older   point.   [Sie   lacht.]   Also   for   example,  my   skin   is   changing,  my  
body   is  changing.  So,   I   find   [that]  everyday.  Before  butō  …  I  ha[d]  also  distance   to  death  
but  so   I   really,   I  was  not   interested   in   [the  relation  of]  death  and  the   life.  For  example,   in  
dance:  I  was  interested  in  the  body  like  a  technique  before.  But  as  now,  I  am  interested  in  
the   changing  body,   the   changing.  And,   äh  …  so  now   I  have  plenty   [of]  death.   So   for  me                
I  say  that  life  is  equal  [to]  death.  Death  equal  [to]  life.  So,  maybe  before  butō  I  want  to  dance  
my   technique,   I  want   to  ….  my   bodies   dance,  my   bodies   technique.   But   so,   now   I   don’t  
think  so.  For  after  meeting  butō:  Not  technique.  I  want  to  dance  my  life  like  [on  the]  edge.  
My  purpose  of  dance   is  changing  so  because   I  have  connection   to  death  by  my  road.  But  
[sie  lacht]  I  have  also  distance  to  [it].  This  is  my  changing.1086   
                                                                                                                          
1085  Bibō   no   aozora  ????? [΄Blauer   Himmel   mit   schönem   Gesicht΄].      1992.   Tōkyō:   Chikuma  
shobō,  S.  87;  zit.  nach  Mikami  1997:71.)  Mikami  Kayo  verweist  in  diesem  Zusammenhang  auch  auf  
die   Wiedergabe   dieser   Aussage   durch   Gōda   Nario   (ibid.:   825,   ohne   Quellenangabe),   die   sehr  
bekannt  ist:  „Butoh  is  a  dead  body  which  is  trying  desperately  to  stand  upright.”  
1086  Dialog,  14.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.    
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Ishimoto  Kae  beginnt  mit  der  anschließend  auch  wiederholten  Feststellung,  dass  sie  
einerseits   Abstand   zum   Tod   habe,1087  andererseits   jedoch   durch   Butō   ΄einen   Weg  
zum  Tod΄   fand.   In  diesem  Sinne  kommt  sie  auf  die  Bedeutung  dieser  Veränderung  
zu   sprechen:   „So,   gradually   dying   is   living.”   Hier   öffnet   sich   jene   Dimensionalität,  
welche   unmittelbar   mit   der   Frage   von   Leben   und   Tod   verbunden   ist   ―   die  
Unbeständigkeit   im  Sinn  des  Loslassens  als  Dynamik  der  Unbeständigkeit.   In   Ishimoto  
Kaes  Worten  ―  allmähliches   sterben  bedeute  zu   leben  ―,   findet   sich  die  erwähnte  
΄Kostbarkeit  der  Unbeständigkeit΄  wieder:  Es  ist  die  Unbeständigkeit  als  ebendieses  
allmähliche  Sterben,  durch  das  alles  Phänomenale  lebt.  Das  ΄allmähliche  Sterben΄  ist  
kein   eindimensionaler   Weg   zum   Tod,   sondern   multidimensionale   Lebendigkeit.  
Ishimoto  Kae  drückt  darin  meinem  Verständnis  nach  aus,  dass  das  Leben  ein  Leben-­‐‑
Sterbe-­‐‑Zyklus  ist  und  vertieft  dies  mittels  ihrer  folgenden  Aussagen.    
Ihre  Frage  nach  meinem  Alter  sowie  die  Nennung  des  ihren  richten  den  Fokus  für  
einen  Augenblick  auf  konventionelles  Zeitverständnis,   in  dem,  wie   ich  meine,   jenes  
zuvor   besprochene  Modell   vorhanden   ist,  welches   Leben  und  Tod   trennt.   Eine   25-­‐‑
Jährige  beziehungsweise  ein  31-­‐‑Jähriger  wären  demgemäß  vom  Tod  bei  derzeitigen  
Lebenserwartungen   in   Japan   beziehungsweise   Österreich   sehr   weit   entfernt;   nach  
diesem  Modell  stünden  sie  inmitten  ihres  Lebens  als  Leben,  das  sich  auf  den  Tod  in  
der   Zukunft   hinbewegt,   nicht   aber   inmitten   ihres   Leben-­‐‑Sterbens.   Über   die  
Schilderung   bezüglich   der   Wahrnehmung   von   Veränderungsprozessen   ihres  
Körpers   gelangt   Ishimoto   Kae   schließlich   zur   damit   zusammenhängenden  
Feststellung:   „I   was   interested   in   the   body   like   a   technique   before.   But   as   now,   I   am  
interested   in   the   changing   body,   the   changing.“   Die   Veränderungen   ihres   Körpers  
einerseits   und   die   Dimension   der   Veränderung   und   Unbeständigkeit   andererseits  
sind  in  den  Mittelpunkt  ihres  Butō  gerückt,  weswegen  sie  schließlich  resümiert:  „So  
now  I  have  plenty  [of]  death.  So  for  me  I  say  that  life  is  equal  [to]  death.  Death  equal  [to]  life.“  
Darin  manifestiert  sich  meines  Erachtens  das  Loslassen  als  Dynamik  der  Unbeständigkeit  
versus   des   Festhaltens   als   Dynamik   der   Beständigkeit.   Ishimoto   Kae   spricht   von   der  
Verschiebung   ihrer   vormaligen  Ausrichtung   auf   Körper-­‐‑   und   Tanztechnik   hin   zur  
nunmehrigen   Dimension   der   Veränderung   und   Unbeständigkeit.1088  Im   Sinne   der  
Einheit   von   Butō   und   Leben   möchte   ich   an   dieser   Stelle   auf   das   Sinnbild   der  
Wohnung   zurückgreifen.   Eine   eigenständige,   unabhängige   und   unvergängliche  
Wohnung   (ein   ΄Ich΄)   zu   haben,   entspräche   einem   Festhalten   als   Dynamik   der  
Beständigkeit  beziehungsweise  dem  Festhalten  an  einer  Körper-­‐‑  und  Tanz-­‐‑Technik,  
das  von  der  Realität  der  Unbeständigkeit  getrennt   ist.  Keine  solche  Wohnung  (kein  
΄Ich΄)   zu   haben,   würde   im   Unterschied   dazu   ein   Loslassen   als   Dynamik   der  
Unbeständigkeit   beziehungsweise   das   Loslassen   von   Körper-­‐‑   und   Tanz-­‐‑Technik  
bedeuten,   das   mit   der   Realität   der   Unbeständigkeit   vereint   ist.   Infolgedessen   sagt  
Ishimoto  Kae:  „I  want  to  dance  my  life  like  [on  the]  edge.  My  purpose  of  dance  is  changing  
so  because  I  have  connection  to  death  by  my  road.“  Ihre  „Verbindung  zum  Tod”  ermöglicht  
                                                                                                                          
1087  So  erzählte  sie  mir  auch:  „I  am  so  happy  because  …  so  …  my  family  is  so  fine,  my  friend  is  so  
fine.   So   I   haven’t   experienced   [the]   sadness   death.   So   death   is   always   so   far   from  me.   So   far.”  
(Dialog,  14.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  )  
1088  Technik  ist  im  Butō  sehr  bedeutsam  (vgl.  Ohno  Yoshitos  Ausführungen,  S.  86-­‐‑90)  und  gründet  
sich   sowohl   auf   technischer   Tanz-­‐‑Präzision   der   (äußeren)   Form   als   auch   auf   kosmologischer  
Erkenntnis-­‐‑Präzision  der  (inneren)  Formlosigkeit,  so  dass  die  Leere  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  erfahren  
und  in  der  tänzerischen  Improvisation  verwirklicht  werden  kann.  
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es,   diese   ΄Wohnung   des   Ich   aufzulösen΄.   Darum   gelangt   sie   in   einen   Bereich   des  
Tanzens  und  Lebens  an  der  „Grenze”,  die  sie  folgendermaßen  beschreibt:  
  
So,  why  I  continue  to  dance?  I  don’t  know  why,  so  I  don’t  have  the  answer.  So,  I  want  to  
challenge  [me]  to  standing  [on  the]  edge.  So,  edge[‘s]  meaning  is  crisis.  For  example,  in  the  
theatre,  when  I  walk  up  to  the  stage  but  so,  if  I  don’t  have  any  idea  to  dance―so  what  am        
I  doing  in  the  stage?  So,   this   is  my  crisis,   this   is  my  edge.  So,   for  example,   in   the  class,   in  
Yoshito-­‐‑san’s  class,  he  said  [talked]  about  crisis.  It’s  my  understanding  but  …  he  is  taking  
importance  in  the  crisis  in  the  Japanese  culture  and  the  world  itself.  I  also  take  distance  to  
this  story  but  my  understanding  [is]:  Yoshito-­‐‑san  want  to  say  about  the  existence  of  myself,  
of  yourself,  of  ourselves.  My  understanding  of  the  story  of  crises―for  example  the  girls,  the  
little  girls   [ein  Mord  unter  Mädchen   in   Japan,   s.S.   182]―by  using   the  way   [by  using   it   in  
this  way]      I  understand  it   that,  so,   there  are  very,  very  many  crisis   in   the  world  but  what            
I  do  now―so,  my  edge  and  this  crisis  are  the  same,  I  think.1089  
  
Ishimoto  Kae  begründet  ihre  Definition  der  „Grenze”  auf  zweierlei  Weise.  Das  Nicht-­‐‑
Wissen   („don’t   know  why”)   hinsichtlich   ihrer   Tanz-­‐‑Begründung   und   die  Nicht-­‐‑Idee  
(„don’t   have   any   idea”)   hinsichtlich   ihrer   Tanz-­‐‑Gestaltung   bilden   den   ersten   Punkt.  
Dadurch   gelangt   sie   zum  Begriff   der  Krise   und   spricht   den   zweiten   Punkt   an:   die  
wechselseitige   Bedingtheit   von   Subjektivität   und   Universalität   („my   edge   and   this  
crisis   are   the   same”).   Besprechen  wir   diese  Aspekte   näher.   In   den   beiden   folgenden  
Betrachtungen  werden  sie  einander  ergänzen;  zudem  möchte  ich  sie  in  den  Kontext  
unserer   Grundthematik   zur   Unbeständigkeit   einbinden.   Hierin   wird   sich  
verdeutlichen,   dass   die   Unbeständigkeit   nicht   nur,   wie   schon   angesprochen,   die  
Leere   selbst   ist,   sondern   zugleich   in   engi,   der   wechselseitigen   Bedingtheit   aller  
Phänomene,  besteht  und  sich  durch  Ichlosigkeit  verwirklicht.  
  
N i c h t - W i s s e n   &   N i c h t - I d e e     
[R e a l i s a t i o n    d e r    U n b e s t ä n d i g k e i t    ―    
R e a l i s a t i o n   d e r   L e e r e   b z w.   d e s   S e l b s t] 
  
Es  stellt  sich  die  Frage,  warum  Ishimoto  Kae  vom  Nicht-­‐‑Wissen  und  der  Nicht-­‐‑Idee  
spricht   und   auf  welche  Weise   dies  mit   der  Unbeständigkeit   in   Verbindung   stehen  
könnte.  Ihre  Rede  vom  Nicht-­‐‑Wissen  und  der  Nicht-­‐‑Idee  findet  sich,  wie  ich  meine,  
im  Begriff  des  shoshin  (wörtl.:  ΄erster  Versuch΄,  ΄ursprüngliche  Absicht΄)  wieder  (vgl.  
dazu   die   Ausführungen   auf   S.   109-­‐‑111,   die   jedoch   im   wesentlichen   auch   hier  
wiedergegeben   sind).   Im   Zen   wird   dies   als   ΄AnfängerInnen-­‐‑Geist΄   wiedergegeben  
und  meint  den  ΄ursprünglichen  Geist΄  einer  Person  im  Sinne  des  universellen,  nicht-­‐‑
dualistischen   Geistes.   Der   ΄AnfängerInnen-­‐‑Geist΄   geht   damit   einher,   kein   Wissen  
haben,   was   Butō   ist   oder   wie   Butō   getanzt   werden   ΄sollte΄.   Dies   ermöglicht   eine  
Erfahrung  des  Erfahrens.  Darin  gibt  es  kein  Wissen  von  der  Erfahrung,  sondern  einzig  
die  Erfahrung  des  Erfahrens.  Der  ΄AnfängerInnen-­‐‑Geist΄  verfügt  über  kein  Wissen,  er  
ist  in  diesem  Sinne  ein  leerer  und  somit  nicht-­‐‑dualistischer  Geist.  Mit  der  Zeit  könnte  
aufgrund  von  Erfahrung  und  Wissen  ein  ge-­‐‑füllter,  dualistischer  Geist  entstehen.  Er  
stellt  eine  Ich-­‐‑Position  dar,  die  weiß,  ΄was΄  Butō  ist,  ΄wie΄,  ΄warum΄  und  ΄wofür΄  Butō  
getanzt   wird.   Diese   Ich-­‐‑Position   ist   mit   Unterscheidungen,   Bewertungen,  
Vergleichen,  Bevorzugungen  oder  Ablehnungen  ge-­‐‑füllt.  Dabei  würde  es  sich  um  ein  
Festhalten   als   Dynamik   der   Beständigkeit   handeln.   Denn   das,   was   unterschieden,  
                                                                                                                          
1089  Dialog,  14.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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bewertet,   verglichen,   bevorzugt   oder   abgelehnt   wurde,   kann   sich   im   nächsten  
Augenblick   schon  wieder  verändert  haben.  Der  ge-­‐‑füllte,  dualistische  Geist  vermag  
demzufolge   die   Gegenwart   nicht   in   ihrer   existentiellen   Unbeständigkeit  
wahrzunehmen  und  versucht,  Unbeständiges  mit  Beständigkeit  zu  kontrollieren.  
Der  Butō  Ohno  Yoshitos  hingegen  ermöglicht  ―  und  Ishimoto  Kaes  Worte  („I  am  
interested   in   the   changing   body,   the   changing”)   verdeutlichen   dies   ―   im   Sinne   des  
shoshin  einen  anderen  Weg.  Hier  sollte  eine  Person  auf  keiner  wissenden  Grundlage  
von   ΄Was΄,   ΄Wie΄,   ΄Warum΄   und   ΄Wofür΄   tanzen.   Wenn   sie   es   vermag,   ohne   eine  
wissende   Grundlage   von   ΄Was΄,   ΄Wie΄,   ΄Warum΄   und   ΄Wofür΄   als   einer   Nicht-­‐‑
Position  der  Ichlosigkeit  zu  tanzen,  ereignet  sich  die  Verwirklichung  des  shoshin:  Es  
ist  die  Er-­‐‑Fülltheit  des  Augenblicks  durch  die  Erfahrung  des  Erfahrens,  die  im  leeren  
΄AnfängerInnen-­‐‑Geist΄  begründet   ist.  Hierbei  steht  die  Gesamtheit  der  Erfahrung  in  
jedem  Augenblick  zur  Verfügung,  da  es  die  Intuition  ist,  auf  der  das  Tanzen  beruht,  
und   nicht   technisch-­‐‑rationales   Wissen.   Das   Wirken   dieser   nicht-­‐‑dualistischen  
Intuition   besteht   im   Loslassen   als   Dynamik   der   Unbeständigkeit   im   Gegensatz   zum  
dualistischem   Wissen   des   Festhaltens   als   Dynamik   der   Beständigkeit.   Eine   Nicht-­‐‑
Position  der   Ichlosigkeit   ist   leer  von  Unterscheidungen,  Bewertungen,  Vergleichen,  
Bevorzugungen  oder  Ablehnungen.  Eine  Person,  die  dies  verwirklicht,  weiß  darum,  
dass,  wie  Ohno  Yoshito  es  ausdrückt,  sich  für  Menschen  alles  ständig  verändert  und  
nichts  gleich  bleibt.  Ihr  leerer,  nicht-­‐‑dualistischer  und  darum  er-­‐‑füllter  Geist  vermag  
demzufolge   die   Gegenwart   in   ihrer   existentiellen   Unbeständigkeit   wahrzunehmen  
und  Unbeständigkeit  als  Unbeständiges  zu  akzeptieren.    
Betrachten  wir  dies  noch  weitergehender:  Die  Position  des  Ich  ist  auf  einen  Punkt  
hin   bezogen   und   agiert   daher   in   dieser   Begrenzung,   die   auf   der   wissenden  
Grundlage   von   ΄Was΄,   ΄Wie΄,   ΄Warum΄   und   ΄Wofür΄   beruht.   Auf   diese   Weise  
voreingenommen  und  ge-­‐‑füllt  versucht  eine  Person  in  Beständigkeit  zu  tanzen.  In  dem  
Augenblick,  wo  sie  sich   ihrer  Erfahrung  oder   ihres  Wissens  bewusst  wird,   tanzt  sie  
nicht  mehr   im  Augenblick,  weil   ihr   Butō   von  Gedanken   des   ΄was΄,   ΄wie,   ΄warum΄  
oder  ΄wofür΄  bestimmt  ist.  Das  universelle  Geschehen  der  Unbeständigkeit  trifft  auf  
den   Versuch   kontrollierender   Beständigkeit,   indem   sich   ein   als   beständig  
empfindendes   Ich   im  Gegensatz   zur  Unbeständigkeit   tanzt.  Die  Nicht-­‐‑Position  der  
Ichlosigkeit   hingegen   ist   auf   keinen  Punkt   bezogen,   agiert   daher   ohne  Begrenzung  
und  ist  von  der  wissenden  Grundlage  des  ΄Was΄,   ΄Wie΄,   ΄Warum΄  und  ΄Wofür΄   frei.  
Auf  diese  Weise  unvoreingenommen  und  er-­‐‑füllt  kann  eine  Person   in  Einheit  mit  der  
Unbeständigkeit   tanzen.   Sie   ist   sich   ihrer   Erfahrung   oder   ihres  Wissens   in   keinem  
Augenblick   bewusst,   weshalb   sie   Augenblick   für   Augenblick   ihren   Tanz   neu   zu  
gestalten  vermag,  eben  weil  ihr  Butō  von  keinen  Gedanken  des  ΄was΄,  ΄wie,  ΄warum΄  
oder  ΄wofür΄  bestimmt  ist.  Das  universelle  Geschehen  der  Unbeständigkeit  befindet  
sich  hier  mit  dem  subjektiven  Geschehen  der  Unbeständigkeit   in  einer  Einheit;  kein  
Versuch   kontrollierender   Beständigkeit   ereignet   sich,   da   sich   kein   als   beständig  
empfindendes   Ich   gegen   die   Unbeständigkeit   stellt.   Ein   solcher   Tanz   ist   meiner  
Ansicht  nach  ein  Tanz  des  Nicht-­‐‑Wissens  und  der  Nicht-­‐‑Idee.  So  kann  der  Tanz  zu  
einem   Nicht-­‐‑Tanz   werden,   indem   Tanz   und   Tänzer/in   eins   sind:   Tänzerin   und  
Tänzer   tanzen  den  Tanz,  der  Tanz  tanzt  die  Tänzerin  und  den  Tänzer  ―  und  nicht  
ein   kontrollierender   Gedanke   ist   zwischen   ihnen.   Eine   solche   Person   verwirklicht  
einen  leeren  Geist.    
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Der  ΄AnfängerInnen-­‐‑Geist΄  ist  in  seiner  Ichlosigkeit  die  Verwirklichung  des  Selbst.  
Dadurch   rückt   die   Transformation   vom   Ich   zum   Selbst   in   den   Mittelpunkt,  
weswegen   Ishimoto   Kae   meinem   Verständnis   nach   vom   Nicht-­‐‑Wissen   und   der  
Nicht-­‐‑Idee   spricht.   Sie   erwähnt   dies   in   Verbindung   mit   der   ΄Grenze΄  
beziehungsweise   der   ΄Krise΄   im  Kontext   ihrer  Ausführungen   zu  Veränderung   und  
Unbeständigkeit.  Eine  weitere  Annäherung  dazu  ermöglicht  eine  Aussage  des  Zen-­‐‑
Meisters   Dōgen,   der   festhält:   „Wenn   man   die   Vergänglichkeit   erkennt,   entsteht  
weder  der  Geist  von  ΄ich΄  und  ΄mein΄“.1090  Die  Realisation  der  Unbeständigkeit  ist  mit  
der   Transformation  des   Ich   verbunden.  Aus  der   zen-­‐‑beeinflussten  Perspektive   von  
Ohno  Yoshitos  Butō  ist  keine  absolute  Ich-­‐‑Identität  vorhanden,  weshalb  eine  Person  
als   ΄leer΄  von  Beständigkeit,  Eigenständigkeit  und  Unabhängigkeit  angesehen  wird.  
Deshalb   sollen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   die   unbeständige,   nicht-­‐‑eigenständige  
und  nicht-­‐‑unabhängige  Leere  verwirklichen  ―  sie   ist   aus  Sicht  des  Butō   ihr  Selbst.  
Und   dieses   Selbst   ist   Leere,   Unbeständigkeit   und   wechselseitige   Bedingtheit;  
infolgedessen   ist  es  existentielle  Transformation   im  Sinne  von  Ohno  Yoshitos  Worten,  
dass   sich   für  Menschen   alles   beständig   verändere   und   nichts   gleich   bleibe.   Nicht-­‐‑
Wissen   und   Nicht-­‐‑Idee   sind   demgemäß   Verwirklichungen   dieser   Transformation.  
Ebendarum  betont  Ishimoto  Kae  meinem  Verständnis  nach,  dass  sie  an  der  ΄Grenze΄  
und   in   der   ΄Krise΄   tanzt.   Somit   steht   ihr   die   Gesamtheit   ihrer   Erfahrung   in   jedem  
Augenblick   zur   Verfügung,   weil   es   die   auf   der   Erkenntnis   der   Unbeständigkeit  
beruhende  Intuition   ist,  auf  der  sich   ihr  Tanzen  gründet,  und  nicht  die  Ansicht  der  
Beständigkeit  im  Sinne  technisch-­‐‑rationalen  Wissens.    
Während   die   Intuition   mittels   ihrer   im   Jetzt   orientierten   Präsenz   die  
Unbeständigkeit   akzeptiert,   versucht   die   Rationalität   mittels   ihrer   am   Zweck  
orientierten  Präsenz  die  Unbeständigkeit  zu  kontrollieren.  Daher  bedarf  es   im  Butō  
einer   Loslösung   von   dualistischem   Wissen   und   zweckorientierten   Ideen,   die   sich  
fernab   der   ΄Grenze΄   und   ΄Krise΄   auf   rationalem   Boden   befinden.   Denn:   Diese  
΄Grenze΄  ist  eine  Grenze  zur  Nicht-­‐‑Dualität,  diese  ΄Krise΄  ist  eine  Krise  der  Dualität.  
Hierin  kann  existentielle  Transformation  stattfinden,  Augenblick   für  Augenblick  ―  
daher   spricht   Ishimoto   Kae,   wie   ich   meine,   vom   Nicht-­‐‑Wissen   als   ihrer   Tanz-­‐‑
Begründung  und  der  Nicht-­‐‑Idee  als  ihrer  Tanz-­‐‑Gestaltung.  Auf  diese  Weise  soll  am  
Butō-­‐‑Weg   Ohno   Yoshitos   die   Erkenntnis   der   Unbeständigkeit   über   die  
Transformation   des   als   beständig   angesehenen   Ich   zur   Verwirklichung   des  
unbeständigen   Selbst   führen   ―   folgendes   Beispiel   kann   dies   näher   erklären.   Am  
Beginn  der  Performance  ΄Die  Wertvolle  Person΄  liefen  wir  zu  den  Geräuschen  eines  
abfahrenden   Zuges   sehr   schnell   auf   die   Bühne.   Daraufhin   erstarrten   wir   für  
Momente  in  unserer  jeweiligen  Position,  um  dann  ―  die  Frauen  mit  je  einer  Blume  in  
Händen,   die   Männer   in   rituellen   Körperhaltungen   ―   zur   Musik   von   Henryk  
Góreckis   ΄Symphony   of   Sorrowful   Songs΄   (III.   Symphonie   ,   op.   36,   II.   Satz)   in  
minimalistischen   Bewegungen   und   langsam   vorwärts   gehend   zu   tanzen.  Während  
der  Proben  vermittelte  uns  Ohno  Yoshito  ein  Imaginationsbild,  in  dem  er  von  einem  
Zug  in  das  Konzentrationslager  Auschwitz  sprach  und  somit  von  einer  Reise  in  den  
Tod.  Über  diese  Eröffnungsszene  reflektiert  Ishimoto  Kae  im  Sinn  der  Realisation  des  
Selbst:  
  
                                                                                                                          
1090  1991  [1237]:59,  Übers.:  Deshimaru  &  Krause,  Hervorh.  wie  im  Org.    
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In  the  performance,  when  I  hear  the  talk  of  Yoshito-­‐‑san  I  understand  that  [a]  living  body  is  
gradually  dying  body.  I  understand  that  so.  I  was  born―it’s  [the]  start[ing]  point,  death  is  
the   goal.   So   from   [the]   start[ing]   point   to   goal,   so   this   is   the   funeral,   I   think,   because   of  
gradually  dying.  So,  in  the  performance  I  dance  my  living  body  but  as  same  as  my  funeral  
and  my  own  self,  mhm,  my  self.  1091  
  
Ishimoto  Kae   spricht   von   ihrem   lebenden  Körper   als   einem   allmählich   sterbenden  
Körper;  ihre  Geburt  als  Startpunkt  und  der  Tod  als  Zielpunkt  sind  nicht  voneinander  
getrennt,   da   für   sie   ebendieser   Startpunkt   schon   das   Begräbnis   im   Sinne   des  
allmählichen  Sterbens  in  sich  trägt;  deshalb  vermag  sie  auf  eine  Weise  zu  tanzen,  in  
der   ihr   lebender   Körper   als   ihr   Leben-­‐‑Sterbe-­‐‑Zyklus   („my   funeral”)   und   ihr   Selbst  
eine  Einheit  bilden.   In   Ishimoto  Kaes  Worten  wird,  wie   ich  meine,   ersichtlich,  dass  
die   Erkenntnis   der  Unbeständigkeit   zur  Realisation  des   Selbst   als   der   Essenz   einer  
Person  führt.  Wenden  wir  uns,  hiervon  ausgehend,  dem  zweiten  Aspekt  in  Ishimoto  
Kaes   Reflexion   zu:   der   wechselseitigen   Bedingtheit   von   Subjektivität   und  
Universalität  („my  edge  and  this  crisis  are  the  same”).    
  
E i n h e i t  v o n  P a r t i k u l a r i t ä t  &  U n i v e r s a l i t ä t   
[R e a l i s a t i o n   v o n   U n b e s t ä n d i g k e i t  &  w e c h s e l s e i t i g e r   V e r b u n d e n h e i t] 
  
Nach   ihren  Ausführungen  zur   ΄Grenze΄  und  ΄Krise΄  sagt   Ishimoto  Kae  weiters:  „So,  
this  is  my  crisis,  this  is  my  edge.  So,  for  example,  in  the  class,  in  Yoshito-­‐‑san’s  class,  he  said  
[talked]  about  crisis.  It’s  my  understanding  but  …  he  is  taking  importance  in  the  crisis  in  the  
Japanese  culture  and  the  world  itself.  I  also  take  distance  to  this  story  but  my  understanding  
[is]:   Yoshito-­‐‑san   want   to   say   about   the   existence   of   myself,   of   yourself,   of   ourselves.   My  
understanding   of   the   story   of   crises―for   example   the   girls,   the   little   girls   [ein  Mord  unter  
Mädchen  in  Japan]―by  using  the  way  [by  using  it  in  this  way]    I  understand  it  that,  so,  there  
are  very,  very  many  crisis  in  the  world  but  what  I  do  now―so,  my  edge  and  this  crisis  are  the  
same,   I   think.”   In   welchem   Zusammenhang   könnte   dies   mit   dem   Nicht-­‐‑Wissen  
beziehungsweise   der  Nicht-­‐‑Idee   und   der   Unbeständigkeit   stehen?  Nähern  wir   uns  
dieser   Frage   Schritt   für   Schritt   an.   Im   zuvor   betrachteten  Teil   erzählt   Ishimoto  Kae  
davon,  wie   essentiell   der   Tanz   an   der   ΄Grenze΄   beziehungsweise   in   der   ΄Krise΄   für  
ihren   Butō   ist.   Hierin   drückt   sich   ihr   Erkennen   der   Nicht-­‐‑Dualität   aus.   Im  
vorliegenden  Teil  verdeutlicht  sie  mittels  eines  Beispieles,  worin  diese  Nicht-­‐‑Dualität  
wurzelt:  in  der  wechselseitigen  Bedingtheit  von  Subjektivität  und  Universalität  („my  
edge   and   this   crisis   are   the   same”).   In   diesen  Worten   ist   die  Grenze   zwischen   ΄innen΄  
(die  Krise  der  anderen  ist  nicht  die  meine)  und  ΄außen΄  (meine  Krise  ist  nicht  die  der  
anderen)   aufgehoben.  Die  beiden  unmittelbaren  Erkenntniswege,  die  Ohno  Yoshito  
den   Tänzerinnen   und   Tänzern   zu   dieser   Aufhebung   anbietet,   bestehen   in  
transformativen   Prozessen   durch   Leid-­‐‑   bzw.   Verlust-­‐‑Erfahrung   sowie   Empathie-­‐‑
Entwicklung.   Diese   beiden  Wege   bedingen   einander,   was   in   den  Worten   Ishimoto  
Kaes  anklingt.   Ihre  „Verbindung  zum  Tod”   („I  want   to  dance  my   life   like   [on  the]  edge”;  
„my  purpose  of  dance  is  changing  so  because  I  have  connection  to  death  by  my  road“)  ist  eine  
Transformation   durch   das   Erkennen   der   Verlust-­‐‑Dimension   des   Todes.   Durch   den  
Verlust  des  Lebens  anderer  Personen  oder  jenen  des  eigenen  Lebens,  etwa  durch  eine  
Krankheit,   kann   sie   auf   leidvolle   Weise   erfahrbar   werden.   Diese   „Verbindung   zum  
Tod”  öffnet,  wie  Ishimoto  Kae  in  ihren  Reflexionen  zum  Ausdruck  bringt,  hinsichtlich  
                                                                                                                          
1091  Dialog,  14.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.    
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des  damit  einhergehenden  Erkenntnisprozesses  einen  Weg  in  die  Nicht-­‐‑Dualität  („my  
edge   and   this   crisis   are   the   same”).   Und   deren   Grundlage   wiederum   ist   eine  
Verwirklichung   erkennender   Empathie   als   Ein-­‐‑   und  Mitfühlungsvermögen   in   sich  
selbst  und  ―  wie   sie   es  hier   anspricht  ―   in  andere  Personen.  Weder  unterscheidet  
oder   bewertet   Ishimoto  Kae   im   Sinne   des  Nicht-­‐‑Wissens   und   der  Nicht-­‐‑Idee,   noch  
äußert   sie  Vergleiche,  Bevorzugungen  oder  Ablehnungen.   Ihr  Butō  an  der   ΄Grenze΄  
zur  Nicht-­‐‑Dualität,  der  zugleich  ein  Butō  in  der  ΄Krise΄  der  Dualität  ist,  führt  sie  zur  
Erkenntnis,  dass  es  keine  Trennung  zwischen  ΄innen΄  und  ΄außen΄  gibt.    
Wie   könnte   dies   im   Kontext   des   Mordes   unter   den   zwölfjährigen   Mädchen  
gesehen  werden?  Nicht-­‐‑Wissen  und  Nicht-­‐‑Idee   sind   es,  welche  die   diesbezügliche,  
nicht-­‐‑dualistische   Einsicht   ermöglichen,   da   deren   Grundlage   der   unterschiedslose  
Unterschied   ist.   Der   Mord   des   einen   Mädchens   am   anderen   am   anderen   steht   in  
einem   individuellen,   situativen,   biografisch-­‐‑familiären,   sozio-­‐‑kulturellen   und  
letztlich   auch   universellen   Kontext,   denn:   Die   grundsätzliche   Möglichkeit   zu  
destruktivem   und   aggressivem   Verhalten   wohnt   nicht   nur   jenem   Mädchen   inne,  
welches  das  andere  tötete.   In  welcher  Abstufung  auch  immer  ―  die  grundsätzliche  
Möglichkeit   zu   destruktiven   und   aggressivem  Verhalten   liegt   in   jeder   Person.  Mit  
ihren   Worten   zur   wechselseitigen   Bedingtheit   von   Subjektivität   und   Universalität  
(„my   edge   and   this   crisis   are   the   same”)   hebt   Ishimoto   Kae   den  Dualismus   zwischen  
΄innen΄  und  ΄außen΄  auf  und  gelangt  zu  einem  unterschiedslosen  Unterschied.  Wenn  
dies  geschieht,  ist  es  nicht  länger  möglich,  Destruktion  und  Aggression  auf  andere  zu  
projizieren;  anstelle  dessen  können  sie  in  sich  selbst  erkannt  werden.  Daher  sind,  wie  
Ishimoto   Kae   sagt,   der   eigene   ΄Rand΄   (mögliche   Destruktion   und   Aggression   als  
Unterschiedslosigkeit)  und  die   ΄Krise΄   (geschehene  Destruktion  und  Aggression  als  
Unterschied)  „das  Gleiche”.    
Kehren  wir  an  dieser  Stelle  wieder  zu  unserem  zentralen  Thema  zurück,  wodurch  
sich   die   erwähnte   Frage   stellt,   in   welchem   Zusammenhang   dies   mit   der  
Unbeständigkeit   steht.   Die   Grundlage   von   Nicht-­‐‑Wissen   und   Nicht-­‐‑Idee   ist   der  
unterschiedslose   Unterschied.   Die   Entwicklung   zur   Realisation   der   Nicht-­‐‑Dualität  
wird   durch   die   Erkenntnis   der   Unbeständigkeit   möglich.   Von   der   Position   der  
Beständigkeit  aus  wird  das  äußere  Geschehen  vom  inneren  Standpunkt  des  Ich  aus  
als  absolut  getrennt  betrachtet  werden  ―  ΄Inneres΄  und  ΄Äußeres΄  werden  folglich  als  
eigenständig   und   voneinander   getrennt   gesehen   und   haben   ihre   absolut   individuelle  
Beständigkeit.   Von   der   Position   der   Unbeständigkeit   aus   wird   das   relative   äußere  
Geschehen  mit   dem   relativen   inneren   Standpunkt   eine   Einheit   bilden  ―   ΄Inneres΄  
und   ΄Außeres΄   werden   folglich   als   nicht-­‐‑eigenständig   und   nicht-­‐‑getrennt   gesehen  
und   haben   keine   absolut   individuelle   Beständigkeit.   Um   hier   erneut   zum   Sinnbild   der  
Wohnung   zurückzukehren:  Wenn   die   ΄Wohnung΄   des   dualistischen   Ich   (die   Krise  
der   anderen   ist   nicht   die   meine;   meine   Krise   ist   nicht   die   der   anderen)   verlassen  
wird,   öffnet   sich  das  nicht-­‐‑dualistische  Selbst.  Damit   ist  die  Erkenntnis  verbunden,  
dass  die  vermeintliche  ΄Wohnung  des  Ich΄  weder  beständig,  noch  eigenständig  oder  
unabhängig   ist.  Die  aus  Sicht  des  Butō  wirkliche   ΄Wohnung  des   Ich΄   ist  das  Selbst.  
Dieses  ist  jedoch  keine  ΄Wohnung΄,  sondern  das  Universum  selbst,  in  dem  sich  alles  
gegenseitig   bedingt,   kein   Phänomen   eigenständig   für   sich   besteht,   kein  Geschehen  
unabhängig  von  anderen  geschieht,  nichts  beständig  ist  und  sich  daher  in  ständigem  
Wandel  befindet.  Durch  die  allmähliche  Verwirklichung  des  Selbst  kann  es  möglich  
werden,  Verlust   (im  Sinne  von  Leid)  sowie  Empathie   (im  Sinne  von  Mitgefühl  und  
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Sich-­‐‑Einfühlen-­‐‑Können)   nicht   mehr   nur   subjektiv   bei   sich   beziehungsweise   einer  
unmittelbar   nahestehenden   Person,   sondern   universell   zu   erkennen.   Die   Krise   der  
anderen  ist  sodann  nicht  mehr  von  der  eigenen  Person  getrennt  und  die  eigene  Krise  
ist   nicht   von   anderen   Personen   getrennt   ―   Tanz   und   Leben   in   diesem  
unterschiedslosen  Unterschied  werden  durch  die  Unbeständigkeit  möglich.  Ishimoto  
Kae   sagt:  „I  want   to  dance  my   life   like   [on   the]   edge.  My  purpose  of  dance   is   changing  so  
because   I  have   connection   to  death  by  my  road.“   Ihre  „Verbindung  zum  Tod“   veränderte  
den   Grund   für   ihr   Tanzen,   das   nunmehr   am   ΄Rand΄   geschieht.   Daher   ist   meinem  
Verstehen   nach   die   Realisation   der   Unbeständigkeit   („connection   to   death“)   alles  
Phänomenalen   einschließlich   der   eigenen   Person   zugleich   eine   Realisation   der  
wechselseitigen   Bedingtheit   („my   edge   and   this   crisis   are   the   same”).   Es   ist   die  
Unbeständigkeit,  die   in   eine   sich   stets  mehr  vertiefende  Verwirklichung  der  Nicht-­‐‑
Dualität  als  Entwicklung  von  mushin,  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins,  hineinführt;  es  ist  das  
Loslassen  als  Dynamik  der  Unbeständigkeit,  wodurch  sich  Destruktion  und  Aggression  
in   Empathie   verwandeln   können.  Durch   ein  Festhalten   als  Dynamik   der  Beständigkeit  
wäre  dies  nicht  möglich.    
Damit  möchte  ich  die  Betrachtunsgversuche  über  die  Aussagen  von  Ishimoto  Kae  
beschließen   und   zusammenfassen:   Durch   die   Auseinandersetzung   mit   dem   Tod  
verschob   sich   Ishimoto   Kaes   Körper-­‐‑   und   Tanztechnik-­‐‑Fokus   auf   den   sich  
verändernden   Körper   sowie   die   Veränderung   selbst.   Dies   führte   sie   zur   Einsicht,  
dass  allmähliches  Sterben  Leben  ist.  Im  Sinn  ihres  Leben-­‐‑Sterbens  sagt  Ishimoto  Kae,  
sie   wolle   ihr   Leben   an   der   ΄Grenze΄   tanzen.   Diese   ΄Grenze΄   steht   mit   der  
Verwirklichung  von  Nicht-­‐‑Wissen  und  Nicht-­‐‑Idee  in  Verbindung,  die  Ausdruck  der  
Nicht-­‐‑Dualität   sind.   Und   diese   wiederum   verdeutlicht   sich   in   der   Erkenntnis   der  
wechselseitigen   Bedingtheit   aller   Phänomene.   Im   Zuge   der   Betrachtungserfahrung  
von   Ishimoto   Kaes   Aussagen   und   im   Kontext   der   vorliegenden   rituellen   Sequenz  













Darst.  19:  Realisation  von  mujō  
  
Durch   Ishimoto  Kaes  Reflexionen  hat   sich  der  Einblick   in  die   rituelle  Sequenz  vom  
Gehen  der  Lebenden  auf  den  Toten  und  vom  Körper,  der  zur  Leere  gehört,  erweitert.  
Die  Realisation  von  mujō,  der  Unbeständigkeit,   ist  eine  existentielle  Transformation.  
Diese  kann,  wie  Ishimoto  Kae  schildert,  über  die  Veränderung  des  Ich-­‐‑Bewusstseins  
zur   allmählichen   Realisation   von   engi,   der   wechselseitigen   Bedingtheit   aller  
Phänomene  und  somit  der  Verwirklichung  von  mushin,  dem  Nicht-­‐‑Bewusstsein,  als  
Manifestation   des   Selbst   führen.   Die   innere   Dynamik   all   dieser   Prozesse   ist   das  
Loslassen  als  Dynamik  der  Unbeständigkeit  im  Gegensatz  zum  Festhalten  als  Dynamik  der  
 









Loslassen als Dynamik der 
Unbeständigkeit 
    Realisation von mushin [Nicht-Bewusstsein] 
  Realisation von engi [Wechselseitige Bedingtheit] 
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Beständigkeit.   Gehen   wir   somit   einen   Schritt   in   unserer   Betrachtung   weiter   und  
wenden  uns  der  zweiten  Phase  dieser  rituellen  Sequenz  zu.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II   [Rituelle Sequenz I]      
  
In   der   zweiten   Phase   begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   eine  
intensivere   Berührung   mit   der   Unbeständigkeit,   indem   er   sagt:   „Walking   on   dead  
bodies,  touching  a  person  who  passed  away,  touching  a  dead  person  like  this.  But  try  to  do  it  
like   this―with   a   shrinking   body,   and   keep   walking   on   the   dead   person.   Desperately.”  
Wesentlich   ist,   wie   Ohno   Yoshito   dies   körperlich   vermittelt:   Während   er   gehend  
spricht,  sinkt  er  immer  weiter  nach  unten,  wobei  sein  Kopf  leicht  zur  Seite  geneigt  ist.  
Sein  Oberkörper  bleibt  indes  aufrecht.  Schließlich  geht  er  so  tief  in  die  Knie,  dass  er  
mit  ihnen  den  Boden  berührt.  Danach  befindet  er  sich  für  einen  Augenblick  auf  allen  
Vieren   und   berührt   daher   mit   seinen   Händen   den   Boden.   Mittels   seiner  
ausgestreckten   Finger   ist   er   auf   diese   Weise   mit   der   ganzen   Handfläche   in  
Bodenkontakt.   Er   steht   rasch   auf   und   wiederholt   diese   Sequenz   zwischen   Gehen,  
einem  fließendem  Sinken  nach  unten,  der  Berührung  des  Bodens  mit  den  Händen  bei  
nunmehr   gekipptem  Oberkörper,   aber   gerader  Wirbelsäule   daraufhin  mehrmals   in  
einem   schnelleren   Rhythmus.   Folgende   Grafik   soll   den   Zusammenhang   zwischen  





























Darst.  20:  Leben-­‐‑Sterben  ―  Jetzt  
 Körper    =     Unbeständigkeit    =     Transformation     =     Leere 
 
            Boden der Realität als nicht-dualistische Einheit von Leben und Tod 
              
  J  e  t  z  t  
 
          ―  S t e r b e n 
                 [Tote] 
L e b e n  ―  
 [Lebende] 
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Der  Boden,  auf  dem  sich  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  bewegen  sollen,  symbolisiert  
die   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   von   Leben   und   Tod   ―   daher   bezeichne   ich   ihn   in  
Hinblick   auf   diese   rituelle   Sequenz   als   ΄Boden   der   Realität΄.   Die   Körper   der  
Tänzerinnen  und  Tänzer   ΄folgen  der  Leere΄,  da   aus  Sicht  des  Butō   alle  Phänomene  
Manifestationen   der   Leere   sind.   Ihr   ΄Leer-­‐‑Sein΄   von   Eigenständigkeit,  
Unabhängigkeit  und  Unvergänglichkeit  ist  mujō,  die  Unbeständigkeit  selbst  ―  Leere  
und   Unbeständigkeit   bilden   eine   Einheit.   In   dieser   zweiten   Phase   verstärkt   Ohno  
Yoshito   Möglichkeiten   für   die   Tänzerinnen   und   Tänzer,   mujō   existentiell   zu  
erkennen,  wodurch  sie  wahrnehmen  können,  dass  Leben  und  Tod  ―  in  Anlehnung  
an  seine  Worte  ―  ΄gemeinsam  in  ihnen  sind΄(„death  and  life  exist  together  in  me“).  Der  
Tanz  Ohno  Yoshitos  während  seines  Sprechens   ist  eine  körperliche  Symbolisierung  
dieser  Nicht-­‐‑Dualität  von  Leben  und  Tod:  Während  sein  Oberkörper  aufrecht  bleibt,  
sinkt  er  tief  in  die  Knie,  während  er  sich  zur  die  Position  auf  allen  vieren  hinbewegt,  
kippt   er   den   Oberkörper,   die   Wirbelsäule   hingegen   bleibt   gerade   ―   er   umschließt  
zwei   entgegengesetzte   Prinzipien   in   seinem  Körper   und   transzendiert   sie   zu   einer  
Einheit;  so  wie  seine  Füße  den  Boden  beim  Gehen  mit  ganzer  Sohle  berühren,  so  sind  
auch   seine  Hände  mit   ganzer   Innenfläche   im  Kontakt  mit   dem   ΄Boden   der      nicht-­‐‑
dualistischen   Realität΄;   und   schließlich   geschehen   seine   Bewegungen   in   einem  
kontinuierlichen  Rhythmus,  stets  unterbrochen  durch  sein  rasches  Aufstehen.  Auch  
dabei   kommt   die   Nicht-­‐‑Dualität   zum   Ausdruck,   indem   er   in   einer  
diskontinuierlichen   Kontinuität   des   Ewigen   Jetzt   tanzt   (vgl.   S.   285  
[Wahrnehmungserfahrung   ―   Phase   II];      289-­‐‑291   [Betrachtungserfahrung   ―   Phase   II]).  
Infolgedessen   ereignet   sich   das   Leben-­‐‑Sterben   von   jedem   in   sich   vollständigen  
Augenblick  zum  nächsten  in  sich  vollständigen  Augenblick.  Dies  beinhaltet  meinem  
Verstehen  nach  seine  Aussage,  dass  Leben  und  Tod  in  ihm  gemeinsam  existieren;  im  
Unterschied   dazu   stünde   die  Dualität   von  Kontinuität   und  Diskontinuität,   in   dem  
sich   das   Leben   als   ausschließliches   Leben   auf   den   Tod   hinzubewegt   und   mit  
ebendiesem  endet.  Daher  kann  diese  von  Ohno  Yoshito  geäußerte  Intensivierung,  die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   sollen   ΄eine   verstorbene   Person   berühren΄,   indem   sie,   die  
Tanzenden,   ihren   ΄Körper   sinken   lassen   und   zugleich   gehen΄,   zu   einer   vertieften  
Erkenntnis  der  Unbeständigkeit  führen.  Sie  beruht  auf  existentieller  Transformation,  
weswegen  Ohno  Yoshito  festhält,  für  Menschen  ändere  sich  alles  beständig  und  nicht  
bleibe  gleich.  Die  Lebenden  berühren  die  Toten  und  damit  berühren  sie  sich  selbst:  
Die  unter  dem  ΄Boden  der  Realität΄  liegenden  Körper  der  toten  Personen  und  die  auf  
ebendiesem  ΄Boden  der  Realität΄  gehenden   lebenden  Personen  sind  nicht  eins,  aber  
auch  nicht  zwei.  Ohne  die  Lebenden  gäbe  es  die  Toten  nicht,  ohne  die  Toten  gäbe  es  
die  Lebenden  nicht.  Der  ΄Boden  der  Realität΄  vereint  Leben  und  Tod  in  sich  ―  damit  
eine   Person   tanzen   und   leben   kann,   bedarf   sie   des   Bereiches   oberhalb   der   Erde  
(Leben)   und   des   Bereiches   unterhalb   der   Erde   (Tod).   Dadurch   ist   diese   Person  
lebendig.  Hijikata  Tatsumi  sagte  in  diesem  Sinne:  „Die  Toten  sind  meine  Lehrer.  Man  
muss  die  Toten  achten  und  schätzen.  Früher  oder  später  werden  auch  wir  gerufen.  
[...]   Heutzutage   wird   nur   das   Licht   geschätzt.   Aber   wem   verdankt   das   Licht   sein  
Dasein?  Dem  Rücken  der  Finsternis,  denn  er  trägt  das  Licht.“1092  
Von  dieser  Intensivierung  der  rituellen  Sequenz  ausgehend,  kommt  Ohno  Yoshito  
sodann  auch  auf  Hijiata  Tatsumi  zu  sprechen:  „One  more  thing:  Tatsumi  Hijikata  was  
                                                                                                                          
1092  1998:42,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai.  
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very  much  connected  with  strong  feelings  towards  the  space  [Ohno  Yoshito  steht,  während  er  
dies   sagt,   hält   beide   Hände   abgewinkelt   auf   Brusthöhe,   so   dass   die   Unterarme   nach   oben  
gerichtet   sind;  plötzlich   sinkt   er  mit   einem  kehligen  Laut   in  die  Knie,  der  Oberkörper  neigt  
sich   leicht  zurück,  die  Stellung  der  Hände  verändert  sich  nur  durch  die  gestreckten  Finger;  
sogleich  steht  er  wieder  auf  und  spricht  weiter:]  ―  with  spatial  awareness,  spatial  harmony.  
He  was  always  looking  for  something  in  the  space  around  his  place.  He  carried  the  whole  of  
his  space,  he  was  carrying  his  birth  place,  and  showed  us  his  world  around  his  body.  [Ohno  
Yoshito   läuft   in   der   stehenden   Haltung   wie   zuvor   einige   Schritte   im   Raum,   stößt   einen  
kehligen  Schrei  aus,  dreht  sich,  und  wiederholt  dies  noch  zwei  weitere  Male,   indem  er  dabei  
seine  Arme  ausbreitend  öffnet  und  den  rechten  Arm  von  sich  streckt.]  These  two  dimensions  
were   always   present   in   him:   The   space,   and   realizing   the   emotion   related   to   the   space.  He  
always  realized  an  emotional   feeling   to   the  space.   [Abermals   in  der  stehenden  Haltung  und  
den   sich   vor   dem  Oberkörper   abgewinkelten,   geöffneten  Armen   geht  Ohno  Yoshito   nun   in  
kurzen  Schritten  und  einem  fließend-­‐‑langsamen  Rhythmus;  er  gleitet  nach  vor,  indem  er  den  
gesamten  Körper  diagonal  zur  geraden  Gehbewegung  hält  und  beschließt  diese  Sequenz  durch  
eine   kurze,   in   sich   ruhende   Bewegung,   bei   der   er   unter   Bewahrung   der   gleichen  
Körperposition  von  vorhin,  leicht  in  die  Knie  geht.  Am  Weg  zum  Audio-­‐‑  und  Lichtpult  hält  
er,   während   Endo   Juni   das   eben   Gesagte   noch   übersetzt,   inne   und   dreht   sich   in   einer  
langsamen  Kreisbewegung  auf  der  Stelle.]“    
Warum   thematisiert  Ohno  Yoshito  hier  die  Wichtigkeit   räumlichen  Bewusstseins  
sowie   räumlicher  Harmonie?   In  welchem  Verhältnis   steht  dies  mit  dem  Gehen  der  
Lebenden   auf   den   Körpern   der   Toten   als   Realisation   der   Unbeständigkeit?   Wieso  
sinkt  Ohno  Yoshito  zu  Beginn  mit  einem  kehligen  Laut  und  ausgebreiteten  Armen  in  
die  Knie  und  geht  am  Ende  auf  gleitende  Weise  und  dreht  sich   in  einer   langsamen  
Kreisbewegung?  Blicken  wir,  um  diese  Fragen  beantworten  zu  können,  auf  Hijikata  
Tatsumis   Aussagen   selbst.   Sie   können   den   Sinnhintergrund   erschließen,   weshalb  
Ohno  Yoshito  den  Fokus  während  dieser  zweiten  Phase  auf  den  Raum  lenkt  und  aus  
welchem  Grund  er  dies  mit  den  beschriebenen  tänzerischen  Aktionen  begleitet  (auf  
diese   werde   ich   am   Ende   dieser   Betrachtung   Bezug   nehmen).   Hierbei   wird   sich  
erweisen,   dass   er   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   seine   Aussage,   der   Körper   folge  
dem   Geist   beziehungsweise   dem   Herzen,   die      Synonyme   für   die   Leere   sind,   auf  
erneute  Weise  näherbringt.  
Ohno  Yoshito  hält  fest,  Hijikata  Tatsumi  sei  mit  dem  Raum  durch  „starke  Gefühle”  
sehr  verbunden  gewesen.  Dieser  sagte  in  seinem  letzten,  öffentlichen  Vortrag,1093  die  
Beobachtung   von   Kindern   im   Umgang   mit   ihren   Körpern   habe   seinen   Butō  
maßgeblich  beeinflusst.  So  berichtete  Hijikata  Tatsumi  von  einem  Buch,  in  dem  von  
einem   Kind   erzählt   wird,   „das   seine   Zehen   zu   füttern   versucht;   ein   anderes,   das  
seinem  Oberschenkel  die  Landschaft   zeigen  möchte;  wieder   ein   anderes,   das   einen  
Stein   im   Garten   zu   heben   versucht,   um   ihn   die   Umgebung   sehen   zu   lassen.“1094  
Davon  ausgehend,  erinnerte  er  sich  an  seine  eigene  Kindheit   im  ländlichen  Tōhoku  
??,   in   der   er   eine   Schöpfkelle   heimlicherweise   auf   das   Feld   mitnahm   und   dort  
zurückließ,  „weil  sie  mir   in  ihrer  dunklen  Küche  leid  tat  ―  ich  wollte   ihr  das  Land  
zeigen.   [...]  Mein  Körper   erweiterte   sich   grenzenlos,  wahnsinnig.  Wie  der  Himmel.  
[...]  Was   ich   sah,   nahm   ich   in  meinen   Körper   auf.   Sogar   des  Nachbarn  Hund   lebt  
                                                                                                                          
1093  Vgl.  Haerdter  &  Kawai  1998:421;  Angaben  zum  Vortrag  s.S.  89291.  
1094  1998:39,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai.  
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noch   in   meinen   Körper.   Und   alle   diese   Dinge   schwimmen   in   mir   wie   Flösse   auf  
einem   Fluss.“1095  Aus   diesen   Erfahrungen   heraus   resümierte   er:   „Die   Glieder   und  
Teile  seines  Körpers  wie  eigenständige  Gegenstände  oder  Werkzeuge  zu  empfinden  
und,   umgekehrt,   die   Dinge   zu   lieben   wie   seinen   eigenen   Körper:   hier   liegt   ein  
grosses   Geheimnis   für   den   Ursprung   des   Butoh.“1096  Von   ebendiesem   Ursprung  
spricht   Ohno   Yoshito   in   dieser   rituellen   Sequenz   auf   seine   Weise   ―   nämlich   der  
Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere,   durch   die   sich   der   ΄Körper   grenzenlos   erweitert  wie   der  
Himmel΄;   durch   die   alles   in   einer   Person   ΄wie   auf   einem   Fluss   schwimmt΄   ohne  
Trennung   zwischen   innen   und   außen;   durch   die   zwischen   äußeren   Körpern  
(΄Dingen΄)   und   dem   eigenen   Körper   (΄Glieder΄   und   ΄Teile΄)   keine   Dualität   mehr  
besteht.  
In   der   Verwirklichung   der   Leere   durch   mushin,   dem   Nicht-­‐‑Bewusstsein,   ist   in  
Bezug   auf   einen   Gegenstand   keine   Unterscheidung   mehr   zwischen   ΄Sein΄   und  
΄Nicht-­‐‑Sein΄   oder   zwischen   ΄lebend΄   und   ΄leblos΄   vorhanden,   da   der   Dualismus  
zwischen  Materie   und  Geist   aufgelöst   ist.  Daher   nimmt  Hijikata   Tatsumi   auch   auf  
Kinder  sowie  seine  eigene  Kindheit  Bezug  und  deutet  auf  jene  Phase  hin,  die  vor  der  
Selbstwahrnehmung  als  Ich-­‐‑Subjekt  und  somit  vor  der  Bildung  des  Ich-­‐‑Bewusstseins  
liegt,   weswegen   Zehen   gefüttert   werden   sowie   einem   Oberschenkel,   einem   Stein  
oder   einer   Schöpfkelle   die   Landschaft   gezeigt   wird.   Mit   der   nachfolgenden,  
lebenswichtigen   Erfahrung   der   individuellen   Subjektivität   geht   laut   der  
Selbstkonzeptforschung  in  gleicher  Weise  die  Bildung  einer  Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Dualität  
einher   (s.S.   149).   Jedoch   diese   Dualität,   die   aus   Sicht   des   Butō   eine   Trennung   von  
anderen  Personen,  der  Natur,  dem  Universum  und   somit   von   sich   selbst   bedeutet,  
soll   verwandelt   werden,   indem   das   Nicht-­‐‑Bewusstsein   realisiert   wird.   In   Hijikata  
Tatsumis   Worten   findet   sich   dies   wieder,   wenn   er   von   der   ΄grenzenlosen  
Erweiterung΄   seines   Körpers   spricht.   Der   (Butō)-­‐‑Körper   ist   nicht   auf   seine  
vermeintliche   Außengrenze   in   Gestalt   der   Haut   begrenzt,   sondern   mit   dem  
Universum   eins.   Im   Sinne   der   Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere   sind  meiner   Ansicht   nach  
Ohno  Yoshitos  Worte  zu  verstehen,  wenn  er  darauf  verweist,  Hijikata  Tatsumi  habe  
΄die   Ganzheit   seines   Raumes΄   sowie   seinen   ΄Geburtsort   getragen΄   und   anderen  
΄diesen   Raum   gezeigt΄.   Wie   Ohno   Yoshito   festhält,   seien   infolgedessen   stets   zwei  
Dimension   in   ihm  gegenwärtig  gewesen:  der  Raum  und  die  Verwirklichung   seiner  
emotionalen  Beziehung   zu  dem  Raum   („the   space,   and   realizing   the   emotion   related   to  
the   space”;   „he   always   realized   an   emotional   feeling   to   the   space”).   Hierin   liegt   die  
Antwort,   weswegen  Ohno   Yoshito   in   dieser   rituellen   Sequenz   von   der   Bedeutung  
räumlichen  Bewusstseins  sowie  räumlicher  Harmonie  spricht   („Tatsumi  Hijikata  was  
very   much   connected   with   strong   feelings   towards   the   space   ―   with   spatial   awareness,  
spatial  harmony”).  Räumliches  Bewusstsein   im  Sinne  des  Butō   ist  die  Erkenntnis  der  
Nicht-­‐‑Dualität  von  Körper  und  Raum  beziehungsweise  von  Geist  und  Materie.  Darin  
verwirklicht   sich   räumliche  Harmonie;   hierin   existiert   keine   Trennung   von   ΄innen΄  
und   ΄außen΄   ―   ΄alle   Dinge   schwimmen΄,   um   Hijikata   Tatsumis   Metapher  
heranzuziehen,   ΄in  einer  Person΄;  und  da  sich  der  Körper   ΄grenzenlos  erweitert  wie  
der  Himmel΄,  schwimmen  sie  in  einem  Fluss;  das  Wasser  dieses  Flusses  ist  schließlich  
die  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  von  Leben  und  Tod;  sein  lebendiges,  ununterbrochenes  
                                                                                                                          
1095  1998:39f.,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai.  
1096  Ibid.:  39.  
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Fließen  wird   ermöglicht   durch  die  Unbeständigkeit,   die  wechselseitige   Bedingtheit  
΄aller   Dinge΄   und   die   diesbezügliche   Einsicht   kann   durch   Ichlosigkeit   verwirklicht  
werden.   Räumliches   Bewusstsein   ist   infolgedessen   die   Erkenntnis   räumlicher  
Unbeständigkeit,   die   mit   zeitlicher   Unbeständigkeit   eine   Einheit   bildet.   Daher  
beendete  Hijikata  Tatsumi  seinen  Vortrag  mit  den  Worten:  „Vergessen  sie  nicht,  den  
Versuch   zu   machen,   mit   Ihren   Toten   zusammenzuleben.   Dann   werden   Ihre  
Mahlzeiten  mit  dem  geheimen  Geschmack  des  Todes  gewürzt  sein  und  Ihnen  besser  
munden  als  bisher.  Betrachten  und  geniessen  Sie  den  Butoh  von  diesem  Standpunkt  
aus.  Vielleicht  werden  Sie   ihn  dann  besser  verstehen.”1097  Das   ΄Zusammenleben  mit  
den  Toten΄  und  der  „geheime  Geschmack  des  Todes”  sind,  wie  ich  meine,  Synonyme  für  
die  Unbeständigkeit  von  Zeit  und  Raum,  sie  sind  Ausdruck  für  die  Unbeständigkeit  
alles   Phänomenalen   und   seiner   Aktionen.   Hijikata   Tatsumis   Aussage,   Butō   von  
diesem   Standpunkt   aus   nicht   nur   nicht   zu   betrachten,   sondern   auch   zu   genießen,  
schließt   an   die   Rede   von   der   ΄Kostbarkeit   der   Unbeständigkeit΄   an.   Aus   diesem  
Gewahrsein   heraus  wird   es  möglich,   Butō   besser   zu   verstehen.   Und   dies   ist   auch,  
was   Ohno   Yoshito   meinem   Verständnis   nach   den   Tänzerinnen   und   Tänzern  
vermitteln  möchte:  Im  Rahmen  dieser  rituellen  Sequenz  erschließt  er  ihnen  auf  seine  
Weise  Möglichkeiten,   ΄mit   ihren  Toten  zusammenzuleben΄  sowie  Zugänge,  um  ihre  
΄Mahlzeiten  mit  dem  geheimen  Geschmack  des  Todes   zu  würzen΄.  Wenn   sie   ihren  
Tanz   von   der   Dimension   der   Unbeständigkeit   ausgehend   verwirklichen   können,  
wird  es  sich  um  Butō  handeln,  der,  wie  Hijikata  Tatsumi  in  diesem  Vortrag  festhielt,  
kein  Tanz  ist,  „den  man  durch  Übung  erlernen  kann.  Er  ist  das,  was  sich  der  Körper  
im  Lauf  der  Jahre  unwillkürlich  und  unmittelbar  zu  eigen  gemacht  hat.  Deshalb  gibt  
es  im  Butoh  keine  festgelegten  Übungen  […  .]  Mein  Tanz  setzt  Zeichen  für  das,  was  
aus  der  Tiefe  meines  Körpers  kommt.”1098  Aus  ebendieser   ΄Tiefe  des  Körpers΄  kann  
die   Nicht-­‐‑Dualität   von   Zeit   und   Raum   im   Tanz   sichtbar   werden,   die   zugleich   die  
Unbeständigkeit   alles  Phänomenalen  und   seiner  Aktionen   in   sich  birgt.  Dies   ist   es,  
was   Ohno   Yoshito   meinem   Dafürhalten   nach   den   Tänzerinnen   und   Tänzern  
vermitteln  möchte.   In  der  ΄Tiefe   ihrer  Körper΄   liegt  der  Ursprung  des  Butō  ―  es   ist  
dies  die  Nicht-­‐‑Dualität  der  Leere,  die  Nicht-­‐‑Dualität  von  Zeit  und  Raum,  Person  und  
Zeit  sowie  Person  und  Raum  im  Netzwerk  von  mujō.  In  Verbindung  mit  der  vorigen  
















                                                                                                                          
1097  1998:42,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai.  
1098  Ibid.:  39.  



































Darst.  21:  Zeit-­‐‑Raum  /  Leben-­‐‑Sterben  ―  Jetzt  
  
Wenn  eine  Tänzerin  oder  Tänzer  die  Unbeständigkeit  existentiell  erkennt,  geht  dies  
mit  dem  Gewahrsein  einher,  dass  alles  Phänomenale  unbeständig   ist  ―  sie  oder  er  
als   Person,   die   Zeit   und   der   Raum.   Wird,   von   der   Butō-­‐‑Kosmologie   aus,   der  
Blickwinkel  auf  die  Person  gerichtet,   so   ist  nichts  zu   finden,  das  beständig  wäre  ―  
weder   ein   beständiges   Ich-­‐‑Bewusstsein,   noch   ein   beständiger   Körper.   Wird   der  
Blickwinkel   auf   die   Zeit   gerichtet,   so   ist   nichts   zu   finden,   das   beständig  wäre,   die  
Begründung  der  eigenen  Person  in  der  Vergangenheit   ist  unbeständig,  da  sie  schon  
vergangen  ist,  die  Begründung  der  eigenen  Person  in  der  Gegenwart  ist  unbeständig,  
da   sie   schon   vorüber   ist,   die   Begründung   der   eigenen   Person   in   der   Zukunft   ist  
unbeständig,  da  sie  nicht  gegenwärtig   ist.  Wird  der  Blickwinkel  schließlich  auf  den  
Raum  gerichtet,  so  entsteht  der  Begriff  ΄Raum΄  überhaupt  erst,  wenn  er  durch  Objekte  
definiert   wird,   die   den   ΄Innenraum΄   vom   ΄Außenraum΄   trennen.   Diese   Definition  
wird   von   einem   Subjekt   vorgenommen,   dass   von   seinem   Ich-­‐‑Standpunkt   aus   einen  
΄Raum΄   erkennt.   Butō   hingegen   fragt   nach   dem   Nicht-­‐‑Standpunkt,   nach   einem  
Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   ΄in   grenzenloser   Erweiterung΄,   um   in   Anlehnung   an   Hijikata  
Tatsumi   zu   sprechen.   Relativ   besehen,   trennen   Formen   (Objekte)   den   ΄Innenraum΄  
vom  ΄Außenraum΄,  absolut  besehen  jedoch  ist  der  Raum  ―  und  davon  spricht  Ohno  
Yoshito  hier  ―  formlos  (objektlos)  und  in  seiner  Essenz  eine  Manifestation  der  Leere.  
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΄Raum΄  in  diesem  Sinne  kann  weder  gedacht,  noch  rational  verstanden  werden  ―  er  
ist   ΄nichts΄.  Aber  durch  ebendiese  Dimension  des  ΄Nichts΄   treten  aus  Sicht  des  Butō  
alle  Phänomene  in  Erscheinung.  Objekte,  die  ihn  relativ  definieren,  scheinen  in  ihrer  
Form   beständig   zu   sein;   doch   ihre   Realität   ist   gestaltlose   Gestalt:   Die  
Elementarteilchen   des   atomaren   beziehungsweise   subatomaren   Bereichs   sind   die  
kleinsten,   bekannten   ΄Bausteine΄   der   Materie.   Sie   sind   jedoch   nur   scheinbar  
Materieteilchen.   Wenn   mit   quantenphysikalischen   Methoden   nach   ihrer  
Beständigkeit  geforscht  wird,  ergibt  sich  ein  anderes  Bild:  Teilchen  verhalten  sich  wie  
Wellen,  und  Wellen  (wie  das  Licht)  verhalten  sich  wie  Teilchen  (vgl.  S.  326f.).  Wird  
demnach  der  Blickwinkel  auf  den  Raum  gerichtet,  so  ist  auch  hier  nichts  zu  finden,  
das   beständig   wäre.   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist,   Zeit   und   Raum   sind   unbeständig,   sie   alle  
befinden   sich   in   fortwährender   Transformation.   Und   diese   ereignet   sich   aus   der  
Perspektive  des  Butō  in  einem  Zeit-­‐‑Raum  der  Gegenwart  ―  dem  Jetzt.  
Durch   diese   Ausführungen   können   wir   die   eingangs   gestellte   Frage   nach   den  
beiden   tänzerischen   Aktionen   Ohno   Yoshitos   während   dieser   Phase   der   rituellen  
Sequenz  erkunden:  Zum  einen  sinkt  Ohno  Yoshito  am  Beginn  dieser  Phase  während  
er  von  Hijikata  Tatsumi  erzählt  mit  einem  kehligen  Laut  und  ausgebreiteten  Armen  
in  die  Knie,  zum  anderen  geht  er  am  Ende  dieser  Ausführungen  ruhig  gleitend  und  
dreht   sich   in   einer   langsamen  Kreisbewegung.  Um  näher   zu   verstehen,   in  welcher  
Verbindung   dies   mit   dem   Gehen   der   Lebenden   auf   den   Körpern   der   Toten   als  
Realisation   der   Unbeständigkeit   steht,   ist   es   hinsichtlich   der   Rede   von   Hijikata  
Tatsumis  Geburtsort  („he  was  carrying  his  birth  place”)  bedeutsam  zu  wissen,  dass  jene  
Tänzerinnen  und  Tänzer,  welche  das  Studio  regelmäßig  besuchen,  Kenntnis  von  den  
Hintergründen  dieser  Worte  haben.  Sie  erschließen  sich  in  Ohno  Yoshitos  folgender  
Aussage:   „Tatsumi   Hijikata   was   born   in   the   1920’s   and   in   his   life   in   the   Tōhoku  
region  were  he  was  brought  up  was  a  lot  of  hunger  and  suffering  around  him.  That’s  
the  base  of  his  butō.  With   this  you  will   know   the  axis,   you  will   reach   the  axis.”1099  
Ohno  Yoshito  spricht  von  der  Dimension  der  Zeit  („1920’s”),  des  Raumes  („Tōhoku”),  
des   Leidens   („hunger   and   suffering”)   und   der   Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere   („base   of   his  
butō”),   denn   sie   ist   die   „Achse”   des   Butō   wie   ihn   Ohno   Yoshito   praktiziert   und  
vermittelt   ―   es   ist   dies   eine   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologische   Erkenntnis-­‐‑Achse,  
welche   die   Realisation   der   Leere   darstellt.   All   die   angesprochenen   Dimensionen  
finden  sich  in  der  vorliegenden  rituellen  Sequenz  wieder.  Betrachten  wir,  von  dieser  
Grundlage   ausgehend,   anhand   einer   weiteren   grafischen   Darstellung   diese  
Zusammenhänge   und   setzen   sei   mit   den   beiden   tänzerischen   Aktionen   Ohno  









                                                                                                                          
1099  Workshop,  17.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  



































Darst.  22:  Erkenntnis  absoluter  Unbeständigkeit  als  absolute  Beständigkeit  
  
Ohno   Yoshito   spricht   in   dieser   rituellen   Sequenz   davon,   Hijikata   Tatsumi   habe  
räumliches  Bewusstsein  sowie  räumliche  Harmonie  zur  Verwirklichung  gebracht  ―  
aufgrund  der  Einheit  von  Zeit  und  Raum  spreche   ich   im  Folgenden  von  ΄räumlich-­‐‑
zeitlichen  Bewusstsein΄  sowie  ΄räumlich-­‐‑zeitlicher  Harmonie΄.  Diese  Verwirklichung,  
so  Ohno  Yoshito,  geschah  auf  Grundlage  dessen,  was  er  als  Kind  zu  seiner  Zeit  und  
in  seinem  Raum  erlebte:  Hunger  und  Leiden.  Ohno  Yoshito  führt  weiters  aus,  darin  
liege   die   Basis   seines   Butō   und   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  würden   dadurch   die  
΄Achse΄  des  Butō  erkennen  und  verwirklichen.  All  dies  sagt  Ohno  Yoshito  in  dieser  
rituellen   Sequenz   nicht,   aber   er   zeigt   es:   Er   verdeutlicht   zum   einen   räumlich-­‐‑
zeitliches  Bewusstsein   in  der  Realität  von  „Hunger  und  Leiden”,   indem  er  mit  einem  
kehligen   Laut   und   ausgebreiteten   Armen   in   die   Knie   sinkt,   er   verdeutlicht   zum  
„1920-ties“ 
 ――  
Synonym für Zeit 
„Tōhoku“ 
 ――  
Synonym für Raum 
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anderen  die  räumlich-­‐‑zeitliche  Harmonie  als  „Basis”  und  „Achse”  des  Butō,  indem  er  
ruhig  gleitend  geht  und  sich  in  einer  langsamen  Kreisbewegung  dreht.  Somit  spricht  
Ohno   Yoshito   von   jener   Ebene   mittels   seines   Körpers,   die   er   zuvor   in   Worten  
ausdrückte:  Das  Gehen  der  Lebenden  auf  den  Toten  ist  der  Weg  zur  Verwirklichung  
räumlich-­‐‑zeitlichen   Bewusstseins   und   räumlich-­‐‑zeitlicher   Harmonie   als   nicht-­‐‑
dualistischer  Einheit  von  Leben  und  Tod.  An  dieser  Stelle  möchte  ich  die  Dimension  
von  ma   in  Erinnerung  rufen  (s.S.  320),   in  der  mittels  dieses  Begriffes  die  universelle  
Einheit  von  Zeit  und  Raum  angesichts  ihrer  Leere  zum  Ausdruck  gebracht  ist.  Wenn  
ma  in  einem  Tanz  verwirklicht  wird,  hält  Gunji  Masakatsu  fest,  sind  die  Bewegungen  
„von  einem  Lebensfluss  getragen,  der  mit  dem  gemeinsamen,  globalen  Rhythmus  in  
Beziehung   steht“.1100     Der   ΄subjektive   Lebensfluss΄   fließt,   der   ΄globale   Rhythmus΄  
pocht,  weil  sich  alles  Phänomenale  durch  seine  Unbeständigkeit  fortlaufend  wandelt  
―   die   Verwirklichung   von   räumlich-­‐‑zeitlicher   Harmonie   ist   Tanz   und   Leben   in  
Einheit   mit   der   Unbeständigkeit,   die   Voraussetzung   dafür   ist   räumlich-­‐‑zeitliches  
Bewusstsein  ebendieser  Unbeständigkeit.  
Blicken  wir   davon   ausgehend   auf   die   grafische  Darstellung:  Die  Verwirklichung  
räumlich-­‐‑zeitlichen   Bewussteins   sowie   räumlich-­‐‑zeitlicher   Harmonie   im   Butō  
vollzieht   sich   mittels   der   Erkenntnis   der   Einheit   von   Zeit   („1920’s”)   und   Raum  
(„Tōhoku”),   die   beide   Synonyme   für   die   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen  
darstellen.  Während  der  von  Ohno  Yoshito  angesprochenen  Dimension  von  Zeit  und  
Raum   im  Leben  Hijikata  Tatsumis   (geb.   1928)  war  Tōhoku  der  ökonomisch  ärmste  
Teil  Japans1101  und  das  kalte  Klima1102  in  Verbindung  mit  kargen,  unergiebigen  Böden  
führte  durch  Missernten  zwischen  1931-­‐‑1934  zu  Hungersnöten.1103  Was  Ohno  Yoshito  
den   Tänzerinnen   und   Tänzern   meiner   Erfahrung   nach   durch   seine   tänzerischen  
Aktionen   vermitteln   möchte   ist   I.)   ein   Weg   zur   Erkenntnis   der   absoluten  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen,   indem   er   mit   einem   kehligen   Laut   und  
ausgebreiteten  Armen   in  die  Knie   sinkt,  und   II.)   einen  Weg  dahingehend,  dass  die  
Erkenntnis  dieser  absoluten,  weil  universellen  Unbeständigkeit  alles  Phänomenalen  
zugleich  die  Erkenntnis  absoluter  Beständigkeit  ist,  indem  er  ruhig  gleitend  geht  und  
sich   in   einer   langsamen  Kreisbewegung   dreht.   Anhand   dieser   beiden   tänzerischen  
Aktionen  möchte  ich  dies  im  Folgenden  näher  zu  besprechen  versuchen.  
  
ad I.) Kehliger Laut, Ausbreiten d. Arme & Sinken in Knie ― Synonym f. 
Transformation  durch  Leid - Erfahrung   &   Empathie - Entwicklung 
  
Diese  tänzerische  Aktion  umschließt  die  beiden  unmittelbaren  Transformationswege  
zur  existentiellen  Erkenntnis  der  Unbeständigkeit:   sie   liegen   in  der   Integration  und  
Manifestation  von  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung.  Ohno  Yoshito  drückt  
mit   seinem  kehligen  Laut,   den   ausgebreiteten  Armen  und  dem  Sinken   in   die  Knie  
Leid-­‐‑Erfahrung   körperlich   aus   und   bezieht   sie   auf   diese   Weise   in   den   rituellen  
Prozess  mitein.   Die   Tänzerinnen   und   Tänzer   können   infolgedessen  während   ihrer  
Gewahrwerdung   als   Lebende   auf   Toten   zu   gehen,   eigene   Verlust-­‐‑   und   Leid-­‐‑
Erfahrungen   integrieren.   Dies   ist   der   unmittelbare   Transformationsweg   durch  
                                                                                                                          
1100  1985a:12.  Übers.  aus  d.  Frz.  Maria  Weiss.  
1101  Vgl.  Kurihara  1996:12.  
1102  Hijikata  Tatsumi  (2000c  [1968]:50)  spricht  über  die  Kälte  seiner  Herkunftsregion  unter  anderem  
in  einem  Interview  mit  dem  Schriftsteller  Shibusawa  Tatsuhiko.  
1103  Vgl.  Kurihara  1996:74;  Schwellinger  1998:38.  
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Integration  und  Manifestation  von  Leid-­‐‑Erfahrung.  Mit   seinem  kehligen  Laut,  dem  
Ausbreiten  der  Arme  und  dem  Sinken   in  die  Knie  verweist  Ohno  Yoshito  zugleich  
auf   eine   Empathie-­‐‑Entwicklung.   Sie   geschieht,   indem   er   sich   in   Hijikata   Tatsumis  
von  Hunger  und  Leid  geprägten  Erfahrungen   zu  dessen  Zeit   und   in  dessen  Raum  
einfühlt,   mit   ihm  mitfühlt   und   dies   körperlich   zum  Ausdruck   bringt.   Dies   ist   der  
unmittelbare  Transformationsweg  durch  Empathie-­‐‑Entwicklung.  Das  Sich-­‐‑Einfühlen  
und  Mit-­‐‑Fühlen-­‐‑Können   in   Bezug   auf   Hijikata   Tatsumi   sind   es,   durch   welche   die  
Tanzenden  ihre  eigene  Verwirklichung  räumlich-­‐‑zeitlichen  Bewusstseins  entwickeln  
können  ―  und  dies  meint:  die  Erkenntnis  der  Unbeständigkeit.  
Die   Öffnung   für   eigene   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   sind   die  
beiden   zentralen   Wege,   die   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   zum  
Erkennen   der   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   anbietet.   In   diesem  
Zusammenhang  möchte  an  Ishimoto  Kaes  Reflexion  erinnern,  in  der  sie  sagte:  „I  was  
interested   in   the   body   like   a   technique   before.  But   as  now,   I   am   interested   in   the   changing  
body,   the  changing.  And,  äh  …  so  now  I  have  plenty  [of]  death.  So   for  me  I  say  that   life   is  
equal   [to]  death.  Death   equal   [to]   life.”  Wie   Ishimoto  Kaes  Worte  widerspiegeln,   führt  
Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   durch   seinen   performativen   Ausdruck  
auf   den   intendierten   Erkenntnisweg   dieser   rituellen   Sequenz:   Räumlich-­‐‑zeitliches  
Bewusstsein   in   diesem   Sinne   zu   realisieren,  wird   hiermit   zu   einer   transformativen  
Erkenntnisentwicklung   hinsichtlich   des   rituellen   Integrationsprozesses   zur  
Unbeständigkeit.    
  
ad II.)  Gleitendes Gehen  &  Kreisbewegung   ―   Synonym  für Realisation der Leere  &  Unbeständigkeit 
  
Wenden  wir  uns  als  nächstes  dem  Prozess  zu,  der  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  von  
der   Verwirklichung   räumlich-­‐‑zeitlichen   Bewusstseins   zu   räumlich-­‐‑zeitlicher  
Harmonie  gelangen  lässt.  Er  ist  darin  begründet,  in  Einheit  mit  der  Unbeständigkeit  
von   Zeit   und   Raum   zu   tanzen   und   zu   leben.      Unbeständigkeit   selbst   ist   weder  
Verlust  noch  Leiden.  Aber  es  ist  ein  Verlust  (an  Lebendigkeit)  und  ein  Leiden  (durch  
das   Festhalten   an   der   Beständigkeit),   wenn   eine   Person   im   Gegensatz   zur  
Unbeständigkeit   tanzt   und   lebt.   Im   Unterschied   dazu   ist   es   ein   Gewinn   (an  
Lebendigkeit)   und   eine   Heilung   beziehungsweise   Transformation   (durch   das  
Loslassen  der  aus  Sicht  des  Butō  vermeintlichen  Beständigkeit),  wenn  eine  Person  in  
der  Einheit  mit  der  Unbeständigkeit  tanzt  und  lebt.  Um  diese  Basis  eines  Tanzes  und  
Lebens   in   der   Einheit   mit   der   Unbeständigkeit   zu   erfahren,   regt   Ohno   Yoshito  
meinem   Verstehen   nach   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   an,   ihre   Leid-­‐‑   und   Verlust-­‐‑
Erfahrungen   in   diese   rituelle   Sequenz   zu   integrieren,   indem   sie   sich   in   sich   selbst  
und   andere   (hier   symbolisiert   durch   Hunger   und   Leiden   wie   es   Hijikata   Tatsumi  
erfuhr)  einfühlen.  Die  Miteinbeziehung  ihres  je  persönlichen  ΄Hungers  und  Leidens΄  
ist  ein  unmittelbarer  Transformationsweg  zur  Erkenntnis  der  Einheit  von  Leere  und  
Unbeständigkeit.   Und   durch   ebendiese   Erkenntnis   können   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  eine  Dimension  der  Beständigkeit  verwirklichen,   indem  sich  die  Realisation  
absoluter   Unbeständigkeit   als   absolute   Beständigkeit   erweist.   Die   empathische  
Integration   und   Manifestation   der   Leid-­‐‑Erfahrungen   als   Erkenntnisweg   zur  
absoluten,   weil   universellen   Unbeständigkeit   kann   und   soll   hier   zu   einer  
transformativen   Erfahrung  werden,   durch  welche   die   ΄Achse΄   verwirklicht  werden  
kann:   dies   meint   einen   Tanz   und   ein   Leben   in   Einheit   mit   der   absoluten  
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Yoshitos   Aussage,   für   Menschen   ändere   sich   alles   unaufhörlich   und   nichts   bleibe  
gleich,   symbolisiert   seine   langsame   Kreisbewegung   am   Ende   dieser   tänzerischen,  
seine   Worte   begleitenden   Aktion,   wie   ich   meine,   die   Realisation   absoluter  
Unbeständigkeit   als   absolute   Beständigkeit.  Dies  meint,   grundsätzlich   besehen,   die  
Unbeständigkeit   auf   existentielle   Weise   aus   der   Gesamtheit   der   eigenen   Person  
heraus  zu  erkennen  und  zu  akzeptieren.  Aufgrund  des  universellen  Charakters  der  
absoluten  Unbeständigkeit  kann  es  hierdurch  möglich  werden,  diese  Dimension  als  
absolute  Beständigkeit  zu  erfahren,  weil  sie  die  Aktualisation  des  Lebendigen  ist,  die  
Leben   und   Tod   nicht   mehr   voneinander   ausgrenzt   sondern   miteinander  
zusammenschließt   (auf   diesen   Zusammenhang   möchte   ich   in   der  
Betrachtungserfahrung   der   nächsten   Phase   näher   eingehen).   Diese   Kreisbewegung  
Ohno   Yoshitos   versinnbildlicht   infolgedessen   die   Achse   der   Leere   und  
Unbeständigkeit  und  somit  die  Basis  seines  Butō.  
Der  Charakter  meiner  Betrachtung   ist  von  Abstraktheit  bestimmt  und  daher  eine  
mittelbare   Annäherung   an   dieses   rituelle   Geschehen;   jedoch   die   Worte   des  
mexikanischen   Butō-­‐‑Tänzers   Diego   Piñón   darüber   sind   von   Konkretisierung   und  
Unmittelbarkeit   getragen  ―   sie   verweisen   auf   die   angesprochene  Achse,   indem   er  
sagt:   „I   think   the   process   of   death   is   a   point   to   remember.   I   mean   we   should  
remember   death   as   a   representation   of   mystery,   of   the   mystery   of   life.”  1104  Daran  
anschließend  reflektiert  er:  
  
In  my  own  life  and  especially   in  my  place   in  Mexico  you  can  experience  a   lot  of  opposite  
sides.  Death  and  live,  you  know?  Constantly.  Maybe  with  the  precarious  conditions  of  life.  
Yeah.  And   always   almost   under   the   skin,   it’s   outside   the   skin   in   some  point,   you   know.  
And  then  you  can  see  the  fragility  of   this  condition  to  survive  and  exist.  And  then  to  feel  
respect  for  that  is  the  most  important  lesson  that  I  receive,  you  know.  Respect  in  front  of  the  
possibility   that   you   still   carry   on   [with]   you   the   dead   bodies.   Of   course   spirits   and   also  
walking  on  them,  yeah.  It  opens  for  me  the  sense  to  respect,  to  give  respect  to  live.1105  
  
Sprach  Ohno  Yoshito  zuvor  vom  Hunger  und  Leiden  der  1930-­‐‑iger  Jahre  im  Tōhoku,  
so   bezieht   sich   Diego   Piñón,   wie   ich   aus   dem   Kontext   seiner   Worte   und   unseres  
Dialoges  schließe,  auf  das  Vorhandensein  von  Armut  und  die  Ebene  der  Kriminalität  
zu  Beginn  des  21.  Jahrhunderts  in  Mexiko.  Sich  auf  die  rituelle  Sequenz  vom  Gehen  
auf   den   Toten   beziehend,   bringt   er   sowohl   eine   empathische   Integration   und  
Manifestation  dieser  Leid-­‐‑Erfahrung  zum  Ausdruck  als  er  auch  einen  Aspekt  seines  
transformierenden   Zugangs   anspricht.   Diego   Piñón   entwickelt   dies   mittels   des  
Sinnbildes   über   die   Haut,   indem   er   feststellt,   die   prekären   Lebensumstände   in  
Mexiko  gehen  sowohl  unter  (und  somit  in)  die  Haut  und  wären  auch  außerhalb  der  
Haut  („under  the  skin,  it’s  outside  the  skin“).  Der  in  diesen  Worten  sich  erschließende,  
nicht-­‐‑dualistische   Zugang   öffnet   einen   empathischen   Erkenntnisraum,   um   die  
Fragilität   des   Lebens   als   Unbeständigkeit  wahrzunehmen  ―   sei   es   das   Geschehen  
des  Todes,  seien  es  prekäre  Lebensumstande  durch  Armut  oder  Kriminalität.  Wenn  
die  Dimension  von  ΄Innen΄  und  ΄Außen΄  in  ihrer  Nicht-­‐‑Dualität  erkannt  wird,  wird,  
wie  Diego  Piñóns  Reflexion   zeigt,   Einsicht   in  die  Unbeständigkeit  möglich  und   im  
Zuge  dessen   eine   existentielle  Achtung   für  das  Leben.   Ebendies   ist   die  Achse,   von  
                                                                                                                          
1104  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  
1105  Ibid.,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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welcher   Ohno   Yoshito   spricht.   Leere,   Unbeständigkeit,   wechselseitige   Bedingtheit  
und  Nicht-­‐‑Bewusstsein  umschreiben  sie,  Diego  Piñóns  folgende  Gedanken  berühren  
sie,  die  ich  unkommentiert  für  sich  stehen  lassen  möchte:  
  
As   human   beings   used   the   energy   of   nature   to   survive,   they   created   the   first   primitive  
forms  of  movement.   In   the  Butoh  dance  we  relive   the  sense  of   these  primitive   forms  as  a  
way  to  rescue  all   the   lost  parts  of   the  human  being.  Butoh  questions  our  habitual  actions,  
expectations,   and   judgments.   Butoh   challenges   us   to   awaken   and   explore   all   human  
qualities   ranging   from   the   subtle   to   the  outrageous,  both  beautiful  and  ugly.  Butoh  seeks  
the  emergence  of  the  deeper  self,  to  touch  if  only  for  a  moment,  the  inexplicable  matter  of  
the  human   soul.  Through   this  process  of   transforming  our  daily   life  by   transforming  our  
dance,  we  can  offer  more  creative  energy  to  our  community.1106  
  
Abschließend   zu   dieser   Phase   möchte   ich   das   Augenmerk   auf   zwei   zusätzliche  
Aspekte   lenken:   Erstens   auf   das   ständige   und   helle   Leuchten   des   Studiolichtes.   In  
einer  Auseinandersetzung  mit  der  Dimension  des  Verlustes,  die  auf  sehr  existentielle  
Weise  geschehen  kann,  schafft  Ohno  Yoshito  mit  dem  hellen  Licht,  wie  ich  es  erlebte,  
einen   geschützten   Zeit-­‐‑Raum.   In   anderen   rituellen   Sequenzen   etwa   dimmt   er   das  
Licht   oder   dreht   es   an   ihrem   Ende   völlig   ab.   Das   helle   Licht   halte   ich   hier   für  
wesentlich,   weil   im   Butō,   wie   es   Harada   Hiromi   ausdrückt,   „Erinnerungen   an  
normalerweise   verschüttete   Tatsachen   wachgerufen   [werden]“. 1107   Das   rituelle  
Geschehen  kann  bewusste  wie  unbewusste  Inhalte  auf  existentielle  Weise  berühren,  
weswegen  das  helle  Licht   gerade  hier   zu   einer  geschützten  Atmosphäre   im  Hier  &  
Jetzt  beitragen  kann  ―  einem  Hier,  in  dem  sich  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  einem  
Klima   von  Empathie,  Vertrauen  und  Kongruenz   als   rituelle   Basisprozesse   im  Butō  
Ohno   Yoshitos   wiederfinden   können,   einem   Jetzt,   in   dem   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer   als   stets   gegenwärtige   Ressource   für   mögliche   innere   Entwicklung   und  
Veränderung  tanzen  und  leben.  Das  ständig  helle  Licht  in  einer  rituellen  Sequenz,  in  
der  sie  des  Gehens  auf  verstorbenen  Personen  gewahr  werden  sollen,   ist   in  diesem  
Sinne  auch  eine  Realisation  von  Hijikata  Tatsumis  schon  wiedergegebenen  Worten:  
„Heutzutage  wird  nur  das  Licht  geschätzt.  Aber  wem  verdankt  das  Licht  sein  Dasein?  Dem  
Rücken  der  Finsternis,  denn  er  trägt  das  Licht.“  Das  helle  Licht  im  Studio  ΄verdankt  sein  
Dasein΄   dem   ΄Rücken   der   Finsternis΄,   denn   vor   dem   Hintergrund   dieser   rituellen  
Sequenz  mit   den   sich   unter   dem   Boden   befindenden,   verstorbenen   Personen   steht  
das  Licht  für  das  Leben,  die  Finsternis  für  den  Tod.  Infolgedessen  kann  das  Licht  nur  
hell  sein,  weil  es  die  Finsternis  gibt.  Beide  bedingen  einander  und  bilden  eine  nicht-­‐‑
dualistische  Einheit.  
Der   zweite   Aspekt   liegt   darin,   wie   einige   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   Ohno  
Yoshitos  langsame  Drehung  erkannten  und  sogleich  in  ihren  Butō  miteinbezogen.  Er  
tat   dies   am  Weg   zum  Audio-­‐‑   und   Lichtpult,   blieb   stehen   und   drehte   sich   in   einer  
Kreisbewegung   auf   der   Stelle.   Hier   füge   ich   nochmals   die   Schilderung   der  
Wahrnehmungserfahrung  ein:   Im  weiteren  Verlauf  bilden  sich  im  Sinne  der  Richtungen,  
die  einzelne  von  uns  im  Raum  wählen,  unterschiedliche  (Halb-­‐‑)Kreisformationen.  Nobuyoshi  
Takeda   bleibt   schließlich   an   einem  Punkt  mit   eng   geschlossenen  Beinen   stehen,   seine   Füße  
nehmen   den   geringst   möglichen   Platz   ein,   sein   Kopf   ist   nach   unten   geneigt   und   er  
                                                                                                                          
1106  O.J.,  URL.  
1107  2005:3,  unveröff.  Vortragsmanuskript,  Übers.:  Derschmidt.  
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improvisiert  mit  sich  öffnenden  und  schließenden  Bewegungen  der  Arme.  Darin  zeigt  sich  
ein   äußerst   subtiles   Kommunikationsverständnis   zwischen   Ohno   Yoshito   und  
erfahreneren  Tänzerinnen  und  Tänzern,  wodurch   seine   Symbolisierungen,   seien   es  
Worte   oder   Bewegungen,   als   Manifestationen   des   rituellen   Inhalts   verstanden  
werden.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III   [Rituelle Sequenz I] 
  
Erinnern  wir  uns  am  Anfang  der  Besprechung  von  Phase  III  an  die  Worte,  mit  denen  
Ohno  Yoshito  dieses  rituelle  Geschehen  weiterentwickelte:  „Let  us  try  to  go  backwards.  
Many  famous  actors  and  people  used  to  be  together  with  Tatsumi  Hijikata  or  Yukio  Mishima.  
[Während   er   spricht,   geht   er   in   bedächtigen,   sehr   kleinen   Schritten   rückwärts.]   But   all   of  
them  were  very  shy,   like  walking  backwards.  They  loved  such  a  kind  of  person,  such  a  body  
attitude.   They   liked   such   a   kind   of   shame,   such   a   kind   of   shyness.   Try   to   go   backwards.”  
Nachdem   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   eine   nicht-­‐‑dualistische  
Erkenntniserfahrung   der   Unbeständigkeit   begleitet   hat,   hebt   er   mittels   dieser  
Erzählung  eine  Grundlage  des  rituellen  Geschehens  hervor:  die  Transformation  des  
Ich-­‐‑Bewusstseins  hin  zum  Nicht-­‐‑Bewusstsein  als  Verwirklichung  der  Ichlosigkeit.  Da  
diese   Erzählung   für   sich   alleine   besehen   unterschiedliche   Lesearten   in   sich   trägt  
(darauf  komme  ich  noch  zu  sprechen),  halte  ich  es  für  bedeutsam,  ihre  Intention  im  
Gesamtzusammenhang  zu  betrachten.    
Bislang  waren  die  Schritte  der  Lebenden  am  Boden  als   ein  Gehen  auf  den  Toten  
unter  diesem  Boden  prägend.  Mittels  seiner  Betonung,  der  Körper  gehöre  zum  Geist  
beziehungsweise   Herzen   (als   Synonyme   für   die   Leere)   sowie   der   Verdeutlichung  
dieser   Worte   über   die   Erzählung   von   Hijikata   Tatsumis   Vermögen,   räumlich-­‐‑
zeitliche   Harmonie   umzusetzen,   hat   Ohno   Yoshito   von   Beginn   an   die  
Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   unmittelbar   in   diese   rituelle   Sequenz  
miteinbezogen.  All  diese  Ebenen  der  Nicht-­‐‑Dualität   zwischen  Leben  und  Tod,  Zeit  
und  Raum  oder  Körper  und  Raum  sind  Realisationen  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins.  Somit  
ereignet   sich   in   Phase   III   eine   Verlagerung   des   Schwerpunktes   inmitten   ein   und  
desselben   Feldes,   indem   hier   die   Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   in   den  
Vordergrund  rückt.  
Diese  Phase   ist  von  einer   rituellen  Körperhaltung  der  Scham  und  Schüchternheit  
bestimmt,   die   bei   rückwärtigem   Gehen   eingenommen  wird.   Ohno   Yoshito   spricht  
ihre  mögliche  Wirkung  auf  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  an,  indem  er  bemerkt:  „Try  
to   do   some   form   first,   try   to   do   just   a   form,   and   maybe   the   spirit   will   come   up   later.”  
Verbunden  mit  der  psychischen  Intention  der  Scham  und  Schüchternheit,  kann  diese  
Körperhaltung   im   rituellen   Geschehen   zu   einer   Veränderung   des   Bewusstseins  
führen.1108  Damit  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  auf  ihre  je  individuelle  Weise  zu  einer  
solchen   Haltung   finden   können,   erzählt   Ohno   Yoshito   von   Hijikata   Tatsumi  
beziehungsweise   Mishima   Yukio   ????? (1925-­‐‑1970)   und   den   mit   ihnen  
zusammenseienden  Personen.  Wenden  wir  uns,  bevor  die  äußere  Dimension  dieser  
Erzählung  hinsichtlich   ihrer   personalen  Beziehungsverhältnisse   in  den  Mittelpunkt  
                                                                                                                          
1108   Im   Wissen   um   rituelle   Körperhaltungen   und   ihr   transformatives   Potential   sowie   das  
Körpergedächtnis  hält  Ohno  Yoshito  an  anderer  Stelle  fest:  „If  you  experience  such  kind  of  work  in  
your   body   the   memory   will   be   kept   maybe   in   some   part   of   your   body.”   (Workshop,   3.8.2004,  
Kamihoshikawa,  SDin:  Endo  Juni.)    
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rückt,   zuerst   einer   Betrachtung   ihrer   inneren  Dimension   zu,   die   in   der   Scham  und  
Schüchternheit  sowie  dem  rückwärtigem  Gehen  liegt.  
  
S c h a m   ―   S c h ü c h t e r n h e i t   ―   R ü c k w ä r t i g e s   G e h e n  
  
Um   die   Zusammenhänge   dieser   inneren   Dimension   näher   verstehen   zu   können,  
möchte   ich   kulturtheoretische  Überlegungen   der   Soziologin   Sugiyama   Lebra   Takie                  
??????????    einbringen.   Zuerst   fasse   ich   einige   ihrer   Überlegungen   zur  
Bedeutung   von   Scham   und   Verlegenheit   zusammen,   thematisiere   anschließend  
Gedanken   Sugiyama   Lebra   Takies   hinsichtlich   der   Bedeutungszuschreibung   des  
Rückens   in   Japan,   um   dies   schließlich   mit   dem   Inhalt   der   rituellen   Sequenz   in  
Beziehung  zu  setzen.    
Zur   Begründung   des   Phänomens   der   Scham   in   Japan   führt   sie   erstens   die  
spezifische  Festschreibung  kultureller  Normen  an,  deren  Übertretung  dadurch  rasch  
erkannt   werde;   als   zweiten   Grund   spricht   sie   von   der   sozialen   Umgebung   einer  
Person  in  Form  der  sie  beobachtenden  Personen  und  in  deren  Präsenz  sie  agiert;  als  
dritte   Erklärung   nennt   sie   eine   ΄Enthüllungs-­‐‑Sensibilität΄   hinsichtlich   des   ΄äußeren  
Selbst΄   (welches   nicht   mit   Ohno   Yoshitos   Selbst-­‐‑Begriff   ident   ist). 1109   Darunter  
versteht   sie   den   Selbst-­‐‑Aspekt   innerhalb   der   regulierten,   sozialen   Interaktion   im  
Gegensatz  zu  einem  ΄inneren  Selbst΄  als  dem  Kern  der  Identität  und  Subjektivität.1110  
In  dieser   ΄Enthüllungs-­‐‑Sensibilität΄  hinsichtlich  des   ΄äußeren  Selbst΄   sieht  Sugiyama  
Lebra  Takie  eine  spezifische  Sensibilität  von  Japanerinnen  und  Japanern  hinsichtlich  
der  Scham,  die  ausschließlich  ihr  ΄äußeres  Selbst΄  betreffe  und  somit,  wie  sie  festhält,  
auch  als  Verlegenheit  bezeichnet  werden  könne.1111  In  der   ΄Enthüllungs-­‐‑Sensibilität΄  
erblickt   Sugiyama   Lebra   Takie   eine   kulturell   sowohl   erwünschte   als   auch  
vorgeschriebene   Einstellung,   die   mit   einem   Verhaltenskodex   der   individuellen  
Zurücknahme   einhergehe,   bei   der   das   Selbst   einer   Person   verborgen,   unauffällig  
sowie   unausgedrückt   bleiben   soll.   Daher,   so   Sugiyama   Lebra   Takie   weiter,   werde  
von   einer   Person   im   Falle   ihrer   Selbst-­‐‑Enthüllung   erwartet,   dass   sie   verlegen   und  
scheu   reagiere.   In   diesem   Sinne   folgert   sie,   dass   eine   Selbst-­‐‑Enthüllung   eine  
Normverletzung   darstellt.   Um   dies   zu   vermeiden,   diene   die   ΄Enthüllungs-­‐‑
Sensibilität΄   als   ΄Nicht-­‐‑Enthüllung΄,   wodurch   eine   formelle   und   makellose  
Präsentation   des   Selbst   erreicht   werde.  Eine   solche   Selbst-­‐‑Präsentation   geht   damit  
einher,   dass   die   Vorhersehbarkeit   eines   Ereignisses   maximiert,   persönliches,  
spontanes  Verhalten  hingegen  minimiert  wird.1112  Sugiyama  Lebra  Takie  kommt  zum  
                                                                                                                          
1109  Vgl.   Sugiyama   Lebra   1983:193.   In   diesem   Essay   befaßt   sie   sich   mit   der   Verhältnis   zwischen  
Scham  und  Schuld  ―  ich  hebe  hier  ausschließlich  einige  Aspekte  ihrer  Diskussion  der  Scham  und  
Verlegenheit  sowie  der  Bedeutung  des  Rückens  hervor.    
1110  1992:106;   112.   In   diesem   späteren   Essay   unterscheidet   Sugiyama   Lebra   Takie   zwischen   drei  
Selbst-­‐‑Dimensionen:   I.,   einem   ΄interaktionalen   Selbst΄   (das   dem   ΄äußeren   Selbst΄   entspricht),  
welches  sie  wiederum  in  ein  sich  ΄präsentierendes  Selbst΄  (etwa  als  Bewusstsein  über  soziale  Selbst-­‐‑
Präsentation   sowie   deren   Reflexion   in   Verbindung   mit   dem   sozialen   Umfeld)   und   ein   sich  
΄einfühlendes   Selbst΄   (etwa   als   Bewusstsein   des   Selbst,   Teil   verschiedenster  
Beziehungskonstellationen   zu   sein)   unterteilt;   II.,   nennt   sie   das   ΄innere   Selbst΄   (im   genanntem  
Zusammenhang),   und   III.,   ein   ΄Grenzenlosen   Selbst΄,   welches   sie   in   der   buddhistischen  
Konnotation  des  mushin  verortet   (ibid.:   115)  ―  dies   ist   jenes  Selbst,  von  dem  auch  Ohno  Yoshito  
spricht.  
1111  1983:194.  
1112  Ibid.:  197f.  
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Schluss,  dass  die  Enthüllungs-­‐‑Vermeidung,  verbunden  mit  dem  Wunsch  nach  einer  
formell-­‐‑makellosen  Präsentation  der   japanischen  Scham-­‐‑Sensibilität  zugrunde   liege.  
Ihrer  Ansicht  nach  bedingen  diese  beiden  Faktoren  einander  und  verhindern  einen  
Selbst-­‐‑Ausdruck.1113    
Im  Zusammenhang  mit   diesen  Ausführungen   folgert   Sugiyama  Lebra  Takie,   die  
Enthüllungs-­‐‑Vermeidung   in   Japan   hänge   auch   mit   dem   Rücken   und   der   ihm  
zugeschriebenen  Ausdruckskraft   und   -­‐‑fähigkeit   zusammen.1114  Sie   führt   dazu   zwei  
Beispiele  an:   Im  Kabuki-­‐‑Theater   etwa  wird  die  wechselseitige  Liebe  zwischen  zwei  
Personen  zum  Ausdruck  gebracht,  indem  sie  einander  ihre  Rücken  zuwenden;1115  die  
Schönheit  einer  Frau  wird  in  traditioneller  Hinsicht  durch  den  Kimono  symbolisiert,  
der  die  Körperform  eher  verhüllt  als   sie  zu  betonen.1116  In  beiden  Fällen   findet  eine  
Nicht-­‐‑Enthüllung   statt.   Daher   gelangt   Sugiyama   Lebra   Takie   zum   Schluss,   die  
Enthüllungs-­‐‑Vermeidung  in  Japan  stehe  mit  dem  Enthüllungs-­‐‑Potential  des  Rückens  
in  Zusammenhang.  Blicken  wir,  um  dies  näher  verstehen  zu  können,  darauf,  wie  sie  
die  kulturelle  Bedeutung  des  Körpers  und  der  Stille  auslegt.  Sprach  Sugiyama  Lebra  
Takie   zuvor   von   einem   ΄äußeren   Selbst΄,   so   ist   für   sie   das   ΄innere   Selbst΄   mit   der  
Dimension  des  Körpers  wie  auch  der  Stille  als  Medien  der  Kommunikation  in  ihrer  
kulturell  geformten  Bedeutung  in  Japan  verbunden.1117  Den  Körper  betrachtet  sie  als  
„primären   Bestandteil“   des   ΄inneren   Selbst΄,   wozu   sie   bemerkt:   „This   core   is  
grounded   in   the   physical   body,   and   in   particular,   in   its   capacity   to   become  
spiritualized   or,   in   a   sense,   transcendentalized.”1118  Hiermit   redet   Sugiyama   Lebra  
Takie   keiner   kartesianischen   Trennung   von   Geist   und   Körper   das   Wort,   sondern  
bezeichnet  deren  Einheit,  wie  auch  Ohno  Yoshito  zuvor,  mit  dem  Konzept  des  kokoro,  
in  dem  der  Geist-­‐‑Körper-­‐‑Dualismus  aufgehoben  ist.1119  In  diesem  Sinne  hält  sie  fest:  
„The   truthfulness   of   a   silent   message   sensitizes   us   to   the   body   as   a   vehicle   for  
communication,   in   that   the   body   takes   over   a   message-­‐‑sender   function   to  
complement   the  wordless  message.”1120  Davon   ausgehend,   kommt   Sugiyama  Lebra  
Takie  auf  die  Bedeutung  des  Rückens  zu  sprechen:  
  
If   the   body   is   integrated   in   the   core   of   self,   and   silence   is   a   significant   vehicle   of  
communication,   it   follows   that   the   back   of   the   body   sends   a  message   different   from   the  
frontal  message.  The  deceptive  ΄front΄  of  self―face,  eyes,  mouth―is  contrasted  to  the  ΄back΄  
[…]   of   the   body,  which   off   guard   and  more   vulnerable,   reveals   the   real,   unadorned   self.  
Truthful  communication  thus  takes  place,  actually  or  rhetorically,  between  one’s  eyes  and  
another’s  back.1121    
  
                                                                                                                          
1113  1983:199.  
1114  Ibid.:  197.    
1115     In:   Aida,   Yuji  ????.   1970.   Nipponjin   no   ishiki   kozo  ????????   [΄Die   Struktur   der  
japanischen  Mentalität΄].  Tōkyō:  Kodansha,  S.  21-­‐‑26;  zit.  nach  Sugiyama  Lebra  1983:197.  
1116   In:   McCoy,   Sharon   L.   1980.   Keikogoto:   The   Study   of   Polite   Accomplishments   by   Japanese  
Women.   [Keikogoto  ???:   ΄Gutes   Benehmen΄].  Unveröff.  Master   of   Science-­‐‑Arbeit,   o.   S.;   zit.   nach  
Sugiyama  Lebra  1983:197.  
1117  2004:177-­‐‑203;  insb.  185f.    
1118  Ibid.:  186,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
1119  Ibid.  
1120  Ibid.:  185.    
1121  Ibid.:  201f.,  Hervorh.  wie  im  Org.    
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Sugiyama   Lebra   Takie   argumentiert   somit,   dass   infolge   der   Stille   als   einem  
bedeutenden   Kommunikationsmedium   die   Vorderseite   des   Körpers   eine   andere  
Botschaft  sende  als  seine  Rückseite.  Dies  wird  verständlich,  da  sie  die  „innere  Tiefe  
des   japanischen   Selbst”   mit   der   Stille   als   einem   „Zeichen   innerer   Integrität”  
verbindet1122.  Die  Rückseite  des  Körpers  besitzt,  wie  sie  hervorhebt,   im  Unterschied  
zu  seiner  Vorderseite  weder  einen  Gesichtssinn  als  Fähigkeit  sich  mit  den  Augen  zu  
orientieren   noch   einen   Sprachsinn   als   Fähigkeit,   sich   mittels   gesprochener   oder  
gehörter  Worte  zu  orientieren.  Die  Rückseite  ist  somit  wie  sie  feststellt  „unvorbereitet  
und  stärker  verwundbar”.  Der  Rücken   ist  ―  sinnbildlich  gesprochen  ―  sowohl   ΄still΄  
als  auch  ΄enthüllt΄.  Und  da  die  Stille  nach  Ansicht  von  Sugiyama  Lebra  Takie  als  ein  
Sinnbild   der   inneren   Integrität   gilt,   symbolisiert   der   Rücken   infolgedessen   das  
΄wahre  Selbst΄.1123  
An  dieser  Stelle  möchte  ich  an  jene  rituelle  Sequenz  im  Rahmen  der  Beschreibung  
des   rituellen   Integrationsprozesses  zur  wechselseitigen  Bedingtheit   erinnern,   in  der  
Ohno  Yoshito  von  der  Bedeutung  des  Rückens  im  Butō  sprach  (S.  259-­‐‑261).  Sie  deckt  
sich   mit   den   Ausführungen   Sugiyama   Takie   Lebras   zum   Rücken   als   einer  
Repräsentation   des   ΄wahren   Selbst΄   in   seiner   ΄unvorbereiteten   und   verwundbaren΄  
Dimension,  womit  er  zu  einem  Symbol  für  die  Enthüllung  wird.  Einerseits  wies  auch  
Ohno   Yoshito   den   Rücken   als   Symbol   für   existentielles   Vertrauen   (im   Sinne   des  
΄wahren  Selbst΄)  aus:  „I  totally  accepted  Hijikata  as  he  was.  And  that’s  why  Hijikata  
totally   believed   in  me.  Maybe   I   am   the   only   person   to  whom  Hijikata   showed   his  
back.   It  means:  Everything.”1124  Andererseits  bezeichnete  er  den  Rücken  als  Symbol  
für   eine   existentielle   Krise   (im   Sinne   des   ΄unvorbereiteten   und   verwundbaren΄  
Rückens):   „To   show   the   back   is   to   stand   on   the   edge   of   the   crisis.   In   Roman   era,  
Caracalla,   the   emperor,   was   killed   when   he   showed   his   back   while   peeing.  
Somebody  stuck  him  from  behind.  So,  to  show  the  back  is  to  stand  on  the  edge  of  the  
crises.   And   butō   was   called   the   ΄Dance   of   the   Back΄.   Because   we   showed   our  
backs.”1125  Mit  dem  ΄Zeigen  des  Rückens΄  in  Bezug  auf  seine  Beziehung  mit  Hijikata  
Tatsumi   deutet   Ohno   Yoshito   auf   eine   Dimension   hin,   in   der   sich   zwei   Personen  
akzeptieren,   wie   sie   wirklich   sind.   Eine   solche   Verbindung   fußt   auf   existentiellem  
Vertrauen:   Sich   als   die   Person   zu   offenbaren,   die   frau/man  wirklich   ist   und   somit  
΄alles΄   von   sich   zu   enthüllen.  Der  Rücken   ist   somit   ein   Symbol   für  die  Enthüllung.  
Mit  dem   ΄Zeigen  des  Rückens΄   in  Bezug  auf  den   römischen  Kaiser  Caracalla  wählt  
Ohno   Yoshito   ein   Ereignis,   das   die   Fragilität   zwischen   Leben   und   Tod   als  
existentielle   Krise   offenlegt.   Der   Rücken   ist   somit   auch   hier   ein   Symbol   für   die  
Enthüllung   im   Sinne   seiner   ―   um   mit   Sugiyama   Lebra   Takie   zu   sprechen   ―  
΄unvorbereiteten   Verwundbarkeit΄.   Der   Zusammenhang   zwischen   existentiellem  
Vertrauen   und   existentieller   Krise   erschließt   sich   meinem   Verstehen,   wenn   beide  
Beispiele   Ohno   Yoshitos   als   radikale   Frage   nach   der   Essenz   der   eigenen   Person  
wahrgenommen   werden.   Im   Sinne   des   Butō   besteht   diese   in   der   Erkenntnis   der  
Nicht-­‐‑Dualität.  So  könnte  existentielles  Vertrauen  als  die  Realisation  wechselseitiger  
                                                                                                                          
1122  2004:179.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.    
1123  Sugiyama   Lebra   Takie   verdeutlicht   dies  mit   Beispielen   aus   Film,   Printmedien   (in   Form   einer  
Kolumne   der   Tageszeitung   Asahi   Shimbun)   sowie   Auszügen   aus   populären   Liebesliedern                  
(ibid.:  202f.)  
1124  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1125  Ibid.    
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Bedingtheit  verstanden  werden,   in  der  sich  die   ΄Vorderseite  des   Ich΄  der   ΄Rückseite  
des   Selbst΄   öffnet   und   sich   etwa   zwischen   zwei   Personen   eine   von   Authentizität  
getragene   Beziehung   im   Wissen   um   gegenseitige   Bedingtheit   entfaltet;   die  
existentielle  Krise  könnte  als  Realisation  der  Unbeständigkeit  verstanden  werden,  in  
der   sich   die   der   Beständigkeit   zugewandte   ΄Vorderseite   des   Ich΄   rückwärts   hin   zu  
ihrer   Essenz   wendet:   nämlich   der   Unbeständigkeit   in   Gestalt   der   ΄Rückseite   des  
Selbst΄.   Wenn   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   bereit   sind,   sich   in   der   Spannung  
zwischen   existentiellem   Vertrauen   und   existentieller   Krise   auf   einen   Weg  
einzulassen,  der  zu  ihrem  authentischen  So-­‐‑Sein  und  Da-­‐‑Sein  gelangt,  kann  sich  auch  
ihr   Butō   ―   und   somit   ihr   Rücken   ―   entwickeln.   Ohno   Yoshito   nennt   dies:   „To  
achieve   the   back   in   your   body“. 1126   Und   in   ebendiesem   ΄Erreichen΄   liegt   die  
Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität,   in   der   sich   die   Gegensätze   von   Vorder-­‐‑   und  
Rückseite   auflösen,   oder,   mit   anderen  Worten,   sich   eine   Person   auch   ΄von   hinten  
sehen  kann΄:  nämlich  als  sterbliche,  wechselseitig  mit  allen  Phänomenen  und  durch  
diese   bedingte   Person,   die   somit   ΄leer΄   von   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und  
Beständigkeit   ist.   Eine   solche   ent-­‐‑hüllende   Entwicklung   kann   sich   als   ein   Prozess  
zwischen   existentiellem   Vertrauen   und   existentieller   Krise   gestalten:   Hüllen   fallen  
΄unvorbereitet΄,   der   Blick   gleitet   ΄rückwarts΄,   nimmt   ΄Verwundbares΄   wahr,   dass  
erkenn-­‐‑  und  tanzbar  wird.  
Fassen  wir   die   bisherige   Betrachtung   zusammen:   Gemeinsam  mit   der   Betonung  
des  Unterschieds  zwischen  Vorder-­‐‑  und  Rückseite  des  Körpers,  konstatiert  Sugiyama  
Lebra  Takie,  dass  kulturelle  Normfestschreibung,  Feststellung  ihrer  Übertretung  und  
die   Präsenz   der   Anderen,   durch   welche   dies   geschieht,   zu   einer   ΄Enthüllungs-­‐‑
Sensibilität΄  führen,  die  in  Gestalt  von  Scham  und  Verlegenheit  Nicht-­‐‑Enthüllung  zur  
Folge   haben.   Grundsätzlich   betrachtet,   bewegen   sich   ihre   Überlegungen   zwischen  
zwei   Polen:   Vermeidung   des   Selbst-­‐‑Ausdrucks   versus   Verwirklichung   des   Selbst-­‐‑
Ausdrucks,   ΄trügerische΄  Körper-­‐‑Vorderseite  als  verhüllender  Nicht-­‐‑Stille  versus   ΄wahrer΄  
Körper-­‐‑Rückseite   als   enthüllender   Stille   sowie   Vorhersehbarkeit   als   Gegensatz   zu  
persönlicher   Spontanität   versus   Unvorhersehbarkeit   als   Einklang   mit   persönlicher  
Spontanität.  Auf  ähnliche  Weise  bringt  Ohno  Yoshito  dies  zum  Ausdruck:  „Just  as  in  
our   daily   lives   we   hide   our   faces   behind   a   social   mask   so   as   to   conceal   our   true  
identities,  our  social  body,  by  the  same  token,  wears  an  armor  that  renders  our  real  
body  invisible.”1127  Auch  er  unterscheidet  zwischen  zwei  Polen:  der  ΄sozialen  Maske΄  
beziehungsweise   dem   ΄sozialen   Körper΄   als   einem   Verbergen   der   wahren   Identität  
versus   dem   ΄wahren   Körper΄   als   einer   Enthüllung   der   wahren   Identität.   Aus   seinen  
Ausführungen   zum   Rücken   und   im   Kontext   dieser   rituellen   Sequenz   lässt   sich  
schließen,   dass   die   Vorderseite   des   Körpers   dem   Verbergen   der   wahren   Identität  
zugeordnet  ist  und  der  Rücken  im  Sinne  des  rückwärtigen  Gehens  der  Enthüllung  der  
wahren  Identität.1128    
                                                                                                                          
1126  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1127  2004:59,  Übers.:  Barrett.  
1128  Durch  diese  Ausführungen  erklärt  sich  eine  Stelle  aus  Phase  I,  die  bislang  unbesprochen  blieb  
―  Ohno  Yoshito  sagt:  „Don’t  do  like  this.  [Er  beugt  Kopf  und  Oberkörper  während  des  Gehens  zurück  und  
legt   die   Hände   ausgestreckt   nach   unten   an   die   Hüften,   um   sodann   wieder   in   gleicher   Weise   mit   leicht  
gesenktem  Kopf,   geradem  Körper  und  nach  vor  weisenden  Händen  weiterzugehen.]  The  heart,   the   spirit   is  
always   first.”   Hier   findet   sich   die   eben   besprochene   Polarität,   welche   Ohno   Yoshito   über   seine  
Körperhaltung   andeutet.   Zuerst   öffnet   er   die   Vorderseite,   danach   die   Rückseite   seines   Körpers.  
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In  Ohno  Yoshitos  Rede  von  diesen  beiden  Polen  erschließt  sich  die  Verbindung  zur  
inneren   Dimension   dieser   Phase   der   rituellen   Sequenz,   die   einerseits   in   der  
Körperhaltung   der   Scham   und   Schüchternheit,   anderseits   im   rückwärtigen   Gehen  
liegt.  Hierin  manifestieren  sich  diese  beiden  Pole:  Während  das  Gehen  in  Scham  und  
Schüchternheit   mit   der   Erfahrung   der   Nicht-­‐‑Enthüllung   verbunden   ist,   steht   das  
rückwärtige   Gehen   mit   der   Erfahrung   der   Enthüllung   in   Zusammenhang.   Wie  
erwähnt   stellt   Sugiyama   Lebra   Takie   fest,   von   einer   in   Japan   sozialisierten   Person  
würde   im   Falle   ihrer   Selbst-­‐‑Enthüllung   erwartet,   dass   sie   verlegen   und   scheu  
reagiere,   weil   eine   solche   Selbst-­‐‑Enthüllung   eine   Normverletzung   darstelle   und  
deshalb  eine  formell-­‐‑makellose  Präsentation  des  Selbst  zu  erreichen  versucht  werde.  
Wenn  dies  in  den  Kontext  der  rituellen  Sequenz  miteinbezogen  wird,1129  sehe  ich  den  
Verlauf   dieser   Phase   der   rituellen   Sequenz   auf   folgende  Weise:  Ohno  Yoshito   gibt  
den   Tänzerinnen   und   Tänzern   mittels   des   Gehens   in   Scham   und   Schüchternheit  
Möglichkeiten,  sich  von  kulturellen  Norm-­‐‑Erwartungen  und  ihrer  durch  die  Präsenz  
anderer   Personen   und   Gruppen   kontrollierten   Befolgung   zu   lösen.   Das   Gehen   in  
Scham  und  Schüchternheit   als   sozialisierte  Erfahrung  der  Nicht-­‐‑Enthüllung  könnte  
als  paradoxe   Intervention  gesehen  werden:  Hierdurch   eröffnen   sich  Möglichkeiten,  
um   von   einer,   wie   Sugiyama   Lebra   Takie   es   beschreibt,   kulturell   sowohl  
erwünschten   als   auch   vorgeschriebenen   ΄Enthüllungs-­‐‑Sensibilität΄,   die   eine   Nicht-­‐‑
Enthüllung  zur  Folge  hat,  zur  Enthüllung  zu  gelangen.  Dies  ist  der  eine  Pol  während  
dieser   Phase.   Der   andere   liegt   im   rückwärtigen   Gehen   als   einer   Erfahrung   der  
Enthüllung.  Wesentlich   hierzu   ist   der   Einblick   in   die   Bedeutungszuschreibung   des  
Rückens  als  Enthüllung.  Wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   ihre   ΄sozialen  Masken΄  
beziehungsweise   ΄sozialen  Körper΄   durch  das  Gehen   in   Scham  und   Schüchternheit  
erkennen,   kann   sich   die   Dimension   zur   Entüllungs-­‐‑Erfahrung   ihres   ΄wahren  
Körpers΄  mittels   des   rückwärtigen  Gehens   eröffnen.  Mit   anderen  Worten   stellt   das  
Ich-­‐‑Bewusstsein   die   ΄soziale   Maske΄   beziehungsweise   den   ΄sozialen   Körper΄   dar,  
wohingegen  das  Selbst  durch  den  Rücken  versinnbildlicht  ist.    
In  diesem  Sinne  bemerkt  Ohno  Yoshito:  „Life  itself,  to  live  is  confession  itself.“1130  
Hierin  besteht  keine  Grenze  mehr  zwischen  Enthüllung  und  Nicht-­‐‑Enthüllung,  weil  
das   aus   Sicht   des   Butō   ΄verhüllende΄   Ich   als   nicht   existent   erkannt  wurde  und  das  
Selbst   als   universelles   Leben-­‐‑Sterben   ständige,   fortwährende   Enthüllung   ist.  Daher  
stellt   die   Intention   dieser   Phase   der   rituellen   Sequenz   eine  
Verwirklichungsmöglichkeit   zur   Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   dar.   So   hält  
Ohno  Yoshito   als  Reflexion  zur   ersten  Tanzphase   fest:  „You  will   create   a  new  part   of  
yourself.  Try   to  do  something  you  maybe  never  do   in  daily   life.  And  try   to  do  such  kind  of  
training   and  you  will   create   yourself   as   something  new.”  Er   führt   die   Tänzerinnen  und  
                                                                                                                          
Ersteres   soll  nicht,  zweiteres   soll  getan  werden.  Darin   findet   sich  schon  die  Vorbereitung  auf  die  
kommende  Phase,   in  welcher  die  Öffnung  des  Rückens  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  mittels   ihres  
rückwärtigen  Gehens  zur  Enthüllung  ihrer  wahren  Identität  gelangen  lassen  soll.  
1129  Bei   Sugiyama  Lebra  Takies  Feststellung  handelt   es   sich   einerseits  um  eine  generelle  Aussage,  
über  die  ich  selbst  aufgrund  meiner  kurzen  Felderforschungsperioden  keine  Erfahrungen  sammeln  
konnte,  andererseits  habe  ich  darüber  mit  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  nicht  gesprochen.  Jedoch  
nehme  ich  sie  in  die  Deutung  dieser  rituellen  Sequenz  auf,  weil  die  Ambivalenz  zwischen  formal-­‐‑
sozialer   Präsentation   und   genuin-­‐‑privater   Wirklichkeit   einer   Person   von   Ohno   Yoshito  
angesprochen   ist  und  einen  de   facto  vorhandenen  Entwicklungsprozess   für  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer  hin  zur  Enthüllung  ihrer  wahren  Identität  darstellt.  
1130  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
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Tänzer   in   eine   rituelle   Haltung   der   Scham   und   Schüchternheit,   die   während   des  
rückwärtigen   Gehens   eingenommen   werden   soll,   weil   darin   die   beiden  
angesprochenen   Pole   erfahrbar   werden   können:   Der   Unterschied   zwischen   der  
΄sozialen  Körper-­‐‑Vorderseite΄   als   einem  Verbergen   der  wahren   Identität   im   Sinne   des  
Ich-­‐‑Bewusstseins   und   die   ΄wahre   Körper-­‐‑Rückseite΄   als   eine  Enthüllung   der   wahren  
Identität  im  Sinne  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins.  Darin  sollen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
etwas   zur   Verwirklichung   bringen,   dass   sie   „in   ihrem   alltäglichen   Leben   vielleicht  
niemals   tun“,   hierin   kann   geschehen,   dass   sich   „sich   selbst   neu   erschaffen“.   Und  
ebendieses   ΄Sich-­‐‑neu-­‐‑Erschaffen΄   ist   existentielle   Transformation,   die   mit   der  
zentralen   Dynamik   dieser   rituellen   Sequenz,   der   Realisation   der   Unbeständigkeit,  
vereinigt   ist.   Eine   sich   öffnende  Bereitschaft   zur  Verletzlichkeit   in  Hinblick   auf  die  
Dimensionen  von  Scham  und  Schüchternheit  zuzulassen,  ist  hierbei  ―  gesichert  von  
der   ressourcenorientierten   Atmosphäre   in   Ohno   Yoshitos   Studio   ―   wesentlich,  
damit  sich  dieses  Geschehen  der  Veränderung  ereignen  und  entfalten  kann.  Dies  ist  
eine   erste   Skizze   zu   dieser   Phase   der   rituellen   Sequenz.   Die   weitere   Annäherung  
möchte  ich  auf  folgender  Darstellung  aufbauen,  welche  die  angesprochene  Polarität  


























Darst.  23:  Dynamik  der  Beständigkeit  ―  Dynamik  der  Unbeständigkeit  
  
Die   Polarität   zwischen   der   ΄sozialen   Körper-­‐‑Vorderseite΄   als   einem   Verbergen   der  
wahren   Identität   und  der   ΄wahren  Körper-­‐‑Rückseite΄   als   einer  Enthüllung  der  wahren  
Identität   verweist   auf   einen   Gegensatz:   Er   besteht   zwischen   dem   Festhalten   als  




als Verbergen der wahren Identität 
 





Ich-Bewusstsein  ―  
 
Festhalten als  












Nicht-Bewusstsein  ―  
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Phänomenalen)   versus   des   Loslassens   als   Dynamik   der   Unbeständigkeit   im   Sinne  
einer  Enthüllung  der  wahren  Identität  (alles  Phänomenalen).  In  Anlehnung  an  Sugiyama  
Lebra   Takies   Überlegungen   bezüglich   der   formellen   Selbst-­‐‑Präsentation   als   einer  
Maximierung  der  Vorhersehbarkeit,  die  mit  einer  Minimierung  der  Spontanität  des  
persönlichen  Ausdrucks  einhergeht,  ergibt  sich  folgendes  Bild:  Eine  Maximierung  der  
Vorhersehbarkeit   entspräche   dem   Festhalten   als   Dynamik   der   Beständigkeit   und  
geschieht   aus   der   Position   des   Ich-­‐‑Bewusstseins.   In   diesem   Fall   würde   sich   eine  
Person   im   Gegensatz   zur   Spontanität   und   Nicht-­‐‑Vorhersehbarkeit   der   Ereignisse  
befinden.   Eine  Minimierung   der   Vorhersehbarkeit   käme   hingegen   dem   Loslassen   als  
Dynamik   der   Unbeständigkeit   gleich,   die   von   der   Nicht-­‐‑Position   des   Nicht-­‐‑
Bewusstseins  herrührt.   In  diesem  Fall  würde   sich   eine  Person   im  Einklang  mit  der  
Spontanität  und  Nicht-­‐‑Vorhersehbarkeit  der  Ereignisse  befinden.  Aus  diesem  Grund  
begleitet  Ohno  Yoshito   die   Tänzerinnen   und  Tänzer   anfangs   durch   das  Gehen   auf  
toten  Körpern   in  die  Verwirklichungsmöglichkeiten  der  Unbeständigkeit,  woran   er  
in   dieser   Phase   das   schamvolle,   schüchterne   und   rückwärtige   Gehen   zur  
Transformation  des  Ich-­‐‑Bewusstseins  anschließt.  Diese  Transformation  bildet  mit  der  
Erkenntniserfahrung  der  Unbeständigkeit  eine  Einheit.  Existentiell  zu  realisieren,  wie  
Ohno   Yoshito   es   zum   Ausdruck   bringt,   dass   sich   für   Menschen   alles   ständig  
verändere  und  nichts  gleich  bleibe,  geht  mit  der  Erkenntniserfahrung  einher,  dass  es  
keine   Beständigkeit   gibt.   Darum   sagt   er  meinem  Verstehen   nach   den   Tänzerinnen  
und  Tänzern:  „That’s   the  whole  point  of   this   training:  while   retreating   the   feet,   there  was  
one  moment   your   knees  were   put   together   at   some   point.   [Er   krempelt   seine  Hose   bis   über  
beide   Knie   hoch,   berührt   mit   einem   Knie   das   andere   und   geht   in   dieser   Position   während  
seines  weiteren  Sprechens   langsam  und  behutsam  zurück.]  This   is   like  a   feeling  of   shyness.  
Let’s   use   your   very   sensitivity,   like   in   a   millimetre,   in   a   micro-­‐‑movement.   This   is   very  
important.  You  will  create  a  new  part  of  yourself.  Try  to  do  something  you  maybe  never  do  in  
daily  life.  And  try  to  do  such  kind  of  training  and  you  will  create  yourself  as  something  new.  
This   was   a   kind   of   key   point   how   Kazuo   Ohno   created   his   butō,   for   Tatsumi   Hijikata  
also―some   very   sensitive  micro-­‐‑movement.   That’s   very   important   for   Kazuo   and   Tatsumi  
Hijikata,   for  both  of   the  butō  creators.”  Ohno  Yoshito  hebt  die  Mikro-­‐‑Bewegungen  der  
sich   einander   berührenden   Knie   hervor,   weil   sie   ein   Ausdruck   für   die  
Verwirklichung   der   rituellen   Körperhaltung   in   Scham,   Schüchternheit   und  
rückwärtigem  Gehen  sind.  Diese  Verwirklichung  mikromotorischer  Berührung  und  
Langsamkeit   ist   die   Grundlage   für   ein   transformiertes   Bewusstsein.   Hierdurch  
können   sich   ΄soziale  Masken΄   und   ΄soziale   Körper΄   zu   ΄wahren   Körpern΄  wandeln  
und  konventionelle  Zeit-­‐‑  und  Raumvorstellungen  zur  Realisation  der  Nicht-­‐‑Dualität  
von  Person,  Zeit  und  Raum  hin  verändern.   Infolgedessen  weist  Ohno  Yoshito  auch  
darauf   hin,   dies   sei   für   die   Kreation   des   Butō   entscheidend   gewesen.   Die  
Verwirklichung   eines   solcherart   transformierten   Bewusstseins   geschieht   auf   der  
Grundlage  der  Langsamkeit,  die   all   jene  Zeit  und  all   jenen  Raum   in   sich  birgt,  um  
verändernde  Entwicklungen  zu  ermöglichen.  
Bei   dieser   rituellen   Körperhaltung   kann   der   Rücken   als   sensorisches   Organ  
erfahren  werden,   indem   nicht  mehr   die  Augen  wahrnehmen,   sondern   der   Rücken  
΄sieht΄.   Letztlich   soll   sich   dadurch   die   Dualität   zwischen   Vorder-­‐‑   und   Rückseite  
auflösen,  weshalb  Ohno  Yoshito  festhält:  „For  a  butoh  dancer,  the  entire  body  must  
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become  a  receptor  organ”.1131  Rückwärts  zu  gehen  kann  und  soll  in  Hinblick  auf  eine  
nicht-­‐‑dualistische   Körperidentität   die   Erfahrung   einer   ΄Enthüllung΄   sein,   wodurch  
der   ΄ganze   Körper   zu   einem   Rezeptororgang   wird;   gleichermaßen   kann   das  
rückwärtige  Gehen  mit  Gefühlen  der  Scham  und  Schüchternheit  aufgrund  der  dem  
Rücken   zugewiesenen   Bedeutung   eine   transformative   Erfahrung  mit   sich   bringen.  
Ebendarum  betont  Ohno  Yoshito   ausdrücklich,   die  Tänzerinnen  und  Tänzer   sollen  
ihre   gesamte   Sensibilität   nützen   („let’s   use   your   very   sensitivity”).   Diese   rituelle  
Haltung   beabsichtigt   die   Auflösung   der   Grenzen   zwischen   ΄Innen΄   und   ΄Außen΄,  
indem  das  Geschehen  zu  einer  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  führen  soll.  Rückwärts,  
mit   einander   berührenden   Knien   in   Scham   und   Schüchternheit   zu   tanzen,   kann  
innere  Bereiche  berühren,  die  besonders  schützenswert  und  schambesetzt  sind  oder  
Lebenserfahrungen,   die   schamvoll   beschützt   werden   müssen,   um   die   ΄wahre  
Identität΄  nicht  zu  enthüllen;   rückwärts,  mit  einander  berührenden  Knien   in  Scham  
und   Schüchternheit   zu   tanzen,   kann   jene   Bereiche   der   eigenen   Erlebnis-­‐‑   und  
Gefühlswelt  berühren,  die  aus  Scham  weder  für  den  öffentlichen,  den  privaten  noch  
für   den   persönlichen   Blick   bestimmt   sind;   daher   kann   rückwärts,   mit   einander  
berührenden  Knien  in  Scham  und  Schüchternheit  zu  tanzen  (΄inneres΄)  Unbewusstes  
berühren,  das  sich  dem  (΄äußeren΄)  Bewusstsein  entzieht.    
Damit  möchte  ich  die  Betrachtung  der  inneren  Dimension  bezüglich  der  Erzählung  
von   Hijikata   Tatsumi   beziehungsweise   Mishima   Yukio   und   den   mit   ihnen  
zusammenseienden  Personen  beschließen.  Wenden  wir  uns  nunmehr   ihrer  äußeren  
Dimension  hinsichtlich  der  darin  angesprochenen  Beziehungsdimension  zu,  über  die  
Ohno  Yoshito  im  Kontexte  des  rituellen  Geschehens  sagt:  „Let  us  try  to  go  backwards.  
Many  famous  actors  and  people  used  to  be  together  with  Tatsumi  Hijikata  or  Yukio  Mishima.  
[Während   er   spricht,   geht   er   in   bedächtigen,   sehr   kleinen   Schritten   rückwärts.]   But   all   of  
them  were  very  shy,   like  walking  backwards.  They  loved  such  a  kind  of  person,  such  a  body  
attitude.  They  liked  such  a  kind  of  shame,  such  a  kind  of  shyness.  Try  to  go  backwards.”  Für  
unsere   weitere   Diskussion   möchte   ich   die   in   der   Erzählung   angesprochenen  
Personen   in   zwei   Gruppen   teilen   ―   jene   der   ΄Unterstützten΄   und   jene   der  
΄Unterstützenden΄  und  komme  auf  Gründe  hierfür  in  der  nachfolgenden  Passage  zu  
sprechen.  
  
U n t e r s t ü t z t e   ―   U n t e r s t ü t z e n d e 
  
Für   sich   alleine   stehend   lässt   diese   Erzählung   verschiedene   Lesearten   zu.1132  Zu  
ihrem   Hintergrundverständnis   ist   es   wichtig   zu   wissen,   dass   sowohl   Hijikata  
Tatsumi   wie   auch   Mishima   Yukio   in   ihrer   Entwicklung   durch   sie   unterstützende  
                                                                                                                          
1131  2004:24,  Übers.:  Barrett.  
1132  Sie  könnte  beispielsweise  als  kritische  Thematisierung  einer  Machthierachie  verstanden  werden,  
indem   sich   berühmte   Personen   kraft   ihres   ΄hohen΄   sozialen   Status   über   andere   erheben.   Ihre  
Berühmtheit  würde  in  diesem  Fall  als  Status-­‐‑Gradmesser  dienen,  indem  ohnehin  schon  ΄Berühmte΄  
noch   ΄Berühmteren΄   begegnen,   erstere   infolgedessen   jedoch   ein   ΄niedrigerer΄   Status   zukäme,   den  
sie   in   Form   von   ΄Scham   und   Schüchternheit΄   ausdrücken.   Demzufolge   könnte   diese   Erzählung  
hinsichtlich  der   ΄weniger   Berühmten΄   als   Teil-­‐‑Aufgabe   ihrer   Identität   verstanden  werden,   indem  
sie  ihren  vermeintlich  ΄niedrigeren  Status΄  durch  Schüchternheit  und  Scham  symbolisieren.  
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Personen   entscheidend   gefördert   wurden.1133  In   diesem   Sinne   sagt   Ohno   Yoshito,  
wobei  er  sich  auch  auf  seinen  Vater  bezieht:  
  
I   have   seen   the   journey,   the   path   on  which  Hijikata  walked,   and   also   the   path   of  Kazuo  
Ohno.   And   I   found   out   to   live   one’s   life   is   actually   living  with   the   support   of   so  many  
people.  However  great  Hijikata  was,  still  he  was  supported  by  so  many.  And  it’s  the  case  of  
Kazuo  Ohno.  But  both  of  them  couldn’t  express  that   in  their  arts.  But  I  know  so  well   that  
both  of  them  were  supported.  The  audience,   the  people  tend  to  see  the  building  only  and  
not  the  foundation  that  is  supporting  it.1134    
  
Diese   Aussage   stellt   Ohno   Yoshito   in   einen   Zusammenhang   mit   der   Performance  
΄Die   Wertvolle   Person΄.   Gemeinsam   mit   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   aus   dem  
Studio   lud   er   eine   Gruppe   zu   dieser   Performance   ein,   die   den   Namen  
΄Sonnenblumen΄   (himawari)   trägt.  Die  meisten   ΄Sonnenblumen΄-­‐‑Tänzerinnen  die   im  
Jahr  2004  in  ΄Die  Wertvolle  Person΄  auftraten,  waren  in  einem  Alter  von  rund  sechzig  
Jahren  aufwärts.   Sie  hatten   als   Jugendliche  Ballett   getanzt  und   fanden   später,   nach  
ihren  Familiengründungen  und  dem  Erreichen  des  Erwachsenenalters  ihrer  Kinder,  
wieder  zum  Tanz  zurück.  Vor  diesem  Hintergrund  fährt  Ohno  Yoshito  fort:  
  
But  I  know  what  the  foundation  is.  And  the  last  performance,  ΄The  Precious  Person΄,  is  my  
way  of  showing,  expressing  the  people  who  are  supporting,  supporting  the  building.  The  
Kiryū   dancers   [der   Name   der   Stadt,   in   der   die   ΄Sonnenblumen΄-­‐‑Tänzerinnen   leben]   are  
house-­‐‑wives  who  raised  their  children  and  supported  the  family.  They  are  the  foundation  
of   Japan.   They   are   foundation   itself.   If  we   do   not   see   the   importance   in   their   energy,   so  
what  it  is  art?  I  have  been  seeing  such  people  who  are  supporting  others.  Tatsumi  Hijikata  
and  Kazuo  Ohno  couldn’t  take  them  in  because  they  were  stars.  I  couldn’t  help  but  come  to  
that  point,  to  such  people.1135  
  
Wenn  Ohno  Yoshito   sagt,   er  wüsste,  was  die   ΄Grundlage΄   ist,   so  verweist   er  damit  
auf   die   Leere.   So   kreierte   er   im   Jahr   2007   er   eine   Soloperformance   mit   dem   Titel  
Kuu1136  ΄Leere΄   und   schrieb   im   Programmheft:   „I   decided   on   ΄Kuu΄   to   express   my  
belief   that   I   have   been   given   life   by  many   people,   or   rather,   by   everyone   around  
me.“1137  Aus  Sicht  seines  Butō  ist  die  gesamte  phänomenale  Welt  eine  Manifestation  
der   Leere,   in   der   jedes   Phänomen   mit   jedem   anderen   durch   ein   energetisches  
Netzwerk   aufgrund   der   ΄Leere΄   von   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und  
Beständigkeit   miteinander   verbunden   ist.   Infolgedessen   ist   auch   jedes   Phänomen  
΄leer΄.  Wenn  somit  alle  Personen,  von  denen  Ohno  Yoshito  spricht,  nicht  leer  wären,  
so   könnten   sie   nicht   sein;   wenn   er   nicht   leer   wäre,   könnte   er   nicht   sein;   weil   die  
anderen  Personen  sind,  kann  er  sein;  weil  er  ist,  können  die  anderen  Personen  sein.  
Und   schließlich   ist,  wie   aus   seinen  Worten   zur   Soloperformance   ΄Kuu΄  hervorgeht,  
                                                                                                                          
1133  Ein   wesentlicher   Mentor   Hijikata   Tatsumis   war   Mishima   Yukio   (vgl.   Baird   2005:48).   Dieser  
wiederum  wurde   etwa   durch   Kawabata   Yasunari  ????   (1899-­‐‑1972),   dem   ersten   japanischen  
Literaturnobelpreisträger  (1968),  unterstützt  (vgl.  Stokes  1995:88f.).  
1134  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
1135  Ibid.,  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1136   Hierbei   handelt   es   sich   um   eine   andere   Schreibweise   des   Begriffs   der   Leere,   um   die  
Vokaldehnung  der  Silbe  ΄u΄  anzuzeigen,  die  ich  in  diesem  Text  durch  ein  Makron  (kū)  anzeige.  
1137  Zit.  nach  Neidish  2007,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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die   Dimension   der   Leere   das   dem   Leben   zugrunde   liegende   Potential:   Er   erhält  
Leben  durch  das  Leben  um  ihn,  dass  leer  und  unbeständig  ist.  Darum  wählte  Ohno  
Yoshito  meinem  Verstehen  nach  den  Titel  ΄Kuu΄  für  seine  Soloperformance.    
Was  bedeutet  dies  vor  dem  Hintergrund  der  Erzählung  über  die  ΄Sonnenblumen΄-­‐‑
Tänzerinnen,  Hijikata  Tatsumi  beziehungsweise  Mishima  Yukio  und  den  mit   ihnen  
zusammenseienden   Personen   sowie   der   Erwähnung   Ohno   Kazuos?   In   all   diesen  
Aussagen   spricht  Ohno  Yoshito  von  Unterstützten  und  Unterstützenden.   Indem  er  
sich   auf   letztere   bezieht,   durchbricht   er   jenen   Blick,   der   nur   das   ΄Gebäude΄   (die  
Unterstützen   als   ΄Form΄)   wahrnimmt,   nicht   aber   dessen   Grundlage   (die  
Unterstützenden  als  ΄Formlosigkeit΄).  Darum  betont  er:  „People  tend  to  see  the  building  
only  and  not   the   foundation   that   is   supporting   it.“  Um   jedoch  diese  Art  des  Sehens  zu  
verwirklichen,  bedarf  es  der  Erkenntnis,  dass  aus  der  Perspektive  des  Butō  kein  Ich  
existiert.  Demzufolge  sind  die  Unterstützenden  die  Grundlage  selbst  ―  sie  sind  wie  
jede   andere   Person   sowie   jedes   andere   Phänomen   leer   von   Eigenständigkeit,  
Unabhängigkeit   und   Beständigkeit.   Die   Unterstützenden   symbolisieren   somit   die  
Essenz   alles   Phänomenalen,   die   Ichlosigkeit.1138  Im  Netzwerk   der   Leere   unterstützt  
jedes   Phänomen   jedes   andere   Phänomen  ―   die   phänomenale   Welt   besteht   durch  
Unterstützt-­‐‑Sein  und  Unterstützung-­‐‑Geben,  jedoch  ohne  einen  zentralen  Mittelpunkt  
zu   besitzen.   Hierin   existiert   kein   Ich,   dass   seine   Unterstützung   aus   sich   selbst   als  
Mittelpunkt  des  Universums  heraus  erführe;  anstelle  dessen  zeigt  sich  ein  einander  
durchdringendes,   unbeständiges,   sich   ständig   veränderndes  Universum,   in   dem   es  
keinen  Mittelpunkt  gibt  beziehungsweise  alles  Mittelpunkt  ist.  So  erweist  sich,  dass  
diese   Erzählung   Ohno   Yoshitos   auch   in   ihrer   äußeren   Dimension   die   Einheit   von  
Leere,   Ichlosigkeit,  wechselseitiger  Bedingtheit   sowie  Unbeständigkeit   verdeutlicht.  
Gerade   im   Kontext   der   Unbeständigkeit   vermittelt   sich,   dass   es   auch   hier   zwei  
fundamentale   Dimensionen   gibt,   die   sich   aus   der   Perspektive   des   Butō  
wechselseitige   unterstützen:   Sie   finden   sich   in  Ohno  Yoshitos  Aussage,   Leben   und  
Tod  existierten  gemeinsam  in  ihm.  So  besehen,  unterstützt  der  Tod  das  Leben,  sonst  
wäre  es  nicht  möglich;  so  besehen  unterstützt  das  Leben  den  Tod,  sonst  wäre  er  nicht  
möglich.  
Aus   all   diesen  Gründen   führt  Ohno  Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   durch  
das  Gehen  auf   toten  Körpern   in  Verwirklichungsmöglichkeiten  zur  Transformation  
des   Ich-­‐‑Bewusstseins.  Und   so   handelt   es   sich   am  Beginn   von   Phase   III  mittels   der  
Erzählung  von  Hijikata  Tatsumi  beziehungsweise  Mishima  Yukio  und  den  mit  ihnen  
zusammen   seienden   Personen   um   eine   weitere   unterstützende   Symbolisierung   zu  
ebendieser  Realisation.  Ohno  Yoshito  spricht  hier  von  einer  Körperhaltung,  die  zwar  
individuell   geprägt   ist,   aber  den  besprochenen,   spezifischen  Hintergrund   aufweist:  
Die  Tänzerinnen  und  Tänzer  sollen   in  Scham  und  Schüchternheit   rückwärts  gehen.  
Im  Sinn  der  zuvor  erwähnten  Rede  Hijikata  Tatsumis  vom  „Ursprung  des  Butoh“  (s.S.  
413)   ist   das   rück-­‐‑wärtige   Gehen   eine   Rück-­‐‑kehr   zu   ebendiesem   Ursprung:   der  
Unbeständigkeit,  welche  die  Nicht-­‐‑Dualität  der  Leere   ist.  Nach  der  Tanzphase     bat  
uns   Ohno   Yoshito,   zwei   Gruppen   zu   bilden   und   sagte:   „Please   watch.   What   is   the  
                                                                                                                          
1138  Darin,  dass  Ohno  Yoshito  in  diesen  Erzählungen  sowohl  auf  Hijikata  Tatsumi  und  seinen  Vater  
im   Sinn   der   Nicht-­‐‑Integration   unterstützender   Personen   in   ihren   Performances   Bezug   nimmt  
(„because   they   were   stars“)   als   auch   seinen   eigenen  Weg   spiegelt,   der   zur   Integration   ebendieser  
Personen   führt   („I   couldn’t   help   but   come   to   that   point,   to   such  people“),   sehe   ich   keinen  wertenden,  
sondern  einen  wertfreien  Hinweis  auf  unterschiedliche  Verwirklichungsmöglichkeiten  des  Butō.    
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meaning  of  the  putting  the  knees  together?  You  do  such  kind  of  form  and  some  feeling  will  be  
created.”   Dieses   Gefühl   ist   in   der   Erkenntniserfahrung   der   Unbeständigkeit  
grundgelegt;   es   ist   ein  wissendes  Gefühl,   in  dem   sich  das  Loslassen  als  Dynamik  der  
Unbeständigkeit  verwirklicht.    
Kommen   wir,   an   diesem   Punkt   der   Betrachtungserfahrung   angelangt,   auf   die  
Essenz  des  Loslassens  als  Dynamik  der  Unbeständigkeit   zu   sprechen,  die   schon   in  den  
Worten   Ishimoto   Kaes   anklang:   „Gradually   dying   is   living.”   Am   Beginn   dieser  
Betrachtungserfahrung   erwähnte   ich,   dass   die   Leere   nicht   jenseits   der  Dualität   sei,  
würde   sie   nicht   Unbeständigkeit   und   Beständigkeit   transzendieren.   Ohno   Yoshito  
verdeutlicht  dies  in  der  vorliegenden  rituellen  Sequenz.  Der  ΄Boden  der  Realität΄  auf  
dem  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  Erkenntniserfahrungen  der  Nicht-­‐‑Dualität  erleben  
können,  ist  ein  ΄Boden  absoluter  Unbeständigkeit΄  ―  unter  ihm  ist  der  Tod,  über  ihm  
ist   das  Leben.  Die  Lebenden  können  nur   auf   ihm  gehen,  weil   die  Toten  unter   ihm  
liegen;  die  Toten  können  nur  gelebt  haben,  weil  sie  auf  ihm  gingen.  Dieser  Boden  ist  
die  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  von  Leben  und  Tod,  auf  dem  sich  alles  Phänomenale  
ununterbrochen   verändert   und   verwandelt,   er   ist   daher   ein   ΄Boden   absoluter  
Unbeständigkeit΄.   Aus   Sicht   von   Ohno   Yoshitos   Butō   ist   es   nicht   möglich,  
irgendetwas  festzuhalten  oder  irgendetwas  als  beständig  zu  erkennen.  Körperzellen  
erneuern   sich   und   sterben   fortwährend,   Körperbewegungen   entstehen,   erscheinen  
und  vergehen  fortwährend  ―  der  Körper  existiert  aufgrund  beständiger  Zyklen  des  
Leben-­‐‑Sterbens;   keine   seiner   Zellen,   keine   seiner   Bewegungen   kann   festgehalten  
werden.   Gedanken   und   Gefühle   erneuern   sich   und   vergehen   fortwährend,  
Erinnerungen,   Wahrnehmungen,   Vorstellungen,   Ahnungen   entstehen,   erscheinen  
und  vergehen  fortwährend  ―  auch  der  Geist  existiert  aufgrund  beständiger  Zyklen  
des   Leben-­‐‑Sterbens;   keine   seiner   Regungen,   keine   seiner   Bewegungen   kann  
festgehalten   werden.   In   dieser   rituellen   Sequenz   ermöglicht   Ohno   Yoshito   den  
Tänzerinnen   und   Tänzern   Zugänge   zur   Verwirklichung   der   absoluten  
Unbeständigkeit   als   dem  „Wirken  des   eigenen  Wesens”      (um  auf  diese   Formulierung  
Hui-­‐‑Nengs   vom   Beginn   dieser   Betrachtungserfahrung   zurückzukommen),   dessen  
Ausdruck  das  Loslassen  als  Dynamik  der  Unbeständigkeit  ist.  Dies  ist  die  Dynamik  
der  Lebendigkeit  des  Leben-­‐‑Sterbens,  des  Gehens  der  Lebenden  auf  den  Toten.  Das  
Loslassen   als  Dynamik  der  Unbeständigkeit   ist   die   subjektiv-­‐‑universelle  Essenz   als  
das   „Wirken   des   eigenen   Wesens”,   es   ist   eine   „Zuflucht”,   als   die   sie   Hui-­‐‑Neng  
bezeichnet.  Aus  diesem  Grund  sagt  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  in  
Phase  IV:  „Try  to  do  such  kind  of  training  and  you  will  create  yourself  as  something  new.”  
Die   Einheit   von   Butō   und   Leben   gestaltet   sich   als   ein   beständiger   Zyklus   der  
Unbeständigkeit.  Dies   ist   das  Transformationspotential   des  Butō,  worin  die   Essenz  
des   Loslassens   als   Dynamik   der   Unbeständigkeit   liegt:   Es   ist   die   Realisation   der  
absoluten  Unbeständigkeit  als  absoluter  Beständigkeit.    
Betrachten   wir   dies   näher:   Die   Nicht-­‐‑Dualität   von   Beständigkeit   und  
Unbeständigkeit   besteht   in   der   Realisation,   dass   die   absolute   Unbeständigkeit  
absolute   Beständigkeit   ist.   Die   Unbeständigkeit   des   ΄Sich-­‐‑neu-­‐‑Erschaffens΄   ist  
Beständigkeit,   dies   ist   die   Essenz,   in   der   und   aus   der   heraus   die   Tänzerinnen  und  
Tänzer  die  Einheit  von  Butō  und  Leben  verwirklichen  sollen.  Weder  an  Beständigkeit  
noch  an  Unbeständigkeit  in  Form  eines  Festhaltens  an  phänomenalen  Erscheinungen  
und   Geschehnissen   gebunden   zu   sein,   ist   die   Realisation,   dass   Leben   und   Tod  
gemeinsam   in   einer   Person   existieren:   ΄Beständigkeit΄   oder   ΄Unbeständigkeit΄,  
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΄Leben΄   oder   ΄Tod΄   sind   demzufolge   letztlich   Begrifflichkeiten   ―   die   Realität   des  
Lebens  aus  Sicht  des  Butō   indes   ist  ein  beständiger  Zyklus  der  Transformation  von  
Jetzt   zu   Jetzt  ―   ein   Leben-­‐‑Sterben   in   jedem  Augenblick,   ein   beständiges   Loslassen  
aller  sich  beständig  verändernden  phänomenalen  Erscheinungen  und  Geschehnisse.  
Darin   liegt   die   Auflösung   des   Dualismus   zwischen   Beständigkeit   und  
Unbeständigkeit:  mujō,  die  Unbeständigkeit  alles  Phänomenalen,  ist  die  Leere  selbst.  
Im  Folgenden  möchte   ich  dies   in  Form  zweier  Darstellungen  veranschaulichen,  die  
wiederum  auf  dem  Kreismodell   aufbauen,  das  zuvor  die  Dualität  beziehungsweise  
Nicht-­‐‑Dualität  von  Leben  und  Tod  zum  Ausdruck  brachte.  Ebenso  verhält  es  sich  mit  
















Darst.  24:  Nicht-­‐‑Dualität  von  Beständigkeit  &  Unbeständigkeit  
  
In   der   linken   Grafik   bilden   Beständigkeit   und   Unbeständigkeit   einen   Gegensatz  
(gekennzeichnet  durch  die  getrennten  Kreishälften),  in  der  rechten  Grafik  bilden  sie  
eine   Einheit   (gekennzeichnet   durch   die   vereinten   Kreishälften).   Darum   sind  
Beständigkeit   und   Unbeständigkeit   zuerst   als   ΄relativ΄   ausgewiesen,   sodann   als  
΄absolut΄.  Wenn  eine  Person  davon  ausgeht,  dass  Leben  und  Tod  getrennt  sind,  wird  
sie   Unbeständigkeit   als   Gegensatz   zur   Beständigkeit   empfinden.   Aus   dem  
Blickwinkel  des  Butō  wäre  dies  eine  illusorische  Sicht  auf  das  Leben,  da  sie  von  der  
Existenz   einer   phänomenalen   Beständigkeit   ausgeht.   Daher   ist   ihre   Sicht   auf   die  
Unbeständigkeit   relativ,   da   sie   die   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen  
einschließlich  die   ihrer  eigenen  Person  nicht  existentiell  erlebt.  Diese  Person  erfährt  
zwar   die  Unbeständigkeit,   lebt   jedoch   im  Gegensatz   zu   ihr,   sei   es   durch   bewusste  
Ablehnung   oder   unbewusste   Verdrängung   beziehungsweise   eine   Verbindung   aus  
beidem.   Genauso   ist   ihre   Sicht   auf   die   Beständigkeit   relativ,   da   sie   eben   die  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   einschließlich   die   ihrer   eigenen   Person   nicht  
existentiell   erlebt.   Daher   versucht   sie   in   ihrer   Erfahrung   relativer   Unbeständigkeit  
relative   Beständigkeit   zu   finden.   Als   Folge   ihrer   ―   aus   Sicht   des   Butō   ―  
illusorischen  Annahme,   ereignet   sich   ihr   beständiges   Festhalten   als  Dynamik   einer  
relativen  Beständigkeit.  
Ohno   Yoshitos   Butō   soll   einen   anderen   Weg   ermöglichen.   Eine   diesem  
tänzerischen   Weg   folgende   Person   geht   davon   aus,   dass   Leben   und   Tod   nicht  
getrennt  sind.  Sie  empfindet  Unbeständigkeit  nicht  als  Gegensatz  zur  Beständigkeit,  
Relative  
Beständigkeit 
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weil  sie  akzeptiert,  dass  es  keine  Beständigkeit  gibt.  Aus  dem  Blickwinkel  des  Butō  
wäre  dies  eine  realistische  Sicht  auf  das  Leben,  da  diese  Person  von  keiner  Existenz  
einer   phänomenalen   Beständigkeit   ausgeht.   Wenn   sie   die   Unbeständigkeit   alles  
Phänomenalen   einschließlich   die   ihrer   eigenen   Person   existentiell   erlebt,  wäre   ihre  
Realisation   der   Unbeständigkeit   absolut.   Sie   würde   sodann   Unbeständigkeit  
existentiell   erfahren   und   in   Einheit   mit   ihr   leben   und   tanzen   ―   in   Form   ihrer  
Akzeptanz   und   Integration.   Genauso   wäre   die   Sicht   dieser   Person   auf   die  
Beständigkeit   absolut,   da   sie   eben   die   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen  
einschließlich   die   ihrer   eigenen   Person   existentiell   erlebt.  Daher   verwirklicht   sie   in  
ihrer  Erfahrung  absoluter  Unbeständigkeit  zugleich  absolute  Beständigkeit.  Denn  als  
Folge  ihrer  Realisierung  ereignet  sich  ihr  absolut-­‐‑beständiges  Loslassen  als  Dynamik  der  
absoluten   Unbeständigkeit.   Ishimoto   Kaes   Worte,   „allmähliches   Sterben   ist   Leben“,  
verdeutlichen,   wie   ich   meine,   dass   die   Verwirklichung   absoluter   Unbeständigkeit  
absolute   Beständigkeit   ist.   Ihre   Rede   vom   ΄allmählichen   Sterben΄   ist   existentielle  
Integration  der  eigenen  Sterblichkeit   in  die  eigene  Lebendigkeit  und  deutet  auf  die  
Verwirklichung   der   absoluten   Unbeständigkeit   hin;   ihre   Rede   vom   ΄allmählichen  
Sterben  als  Leben΄   ist   existentielle  Lebendigkeit  und  deutet   auf  die  Verwirklichung  
der  absoluten  Beständigkeit  hin.  
So   intendiert  diese  rituelle  Sequenz  eine  Öffnung,  eine  bewusste  wie  unbewusste  
tänzerische   Annäherung   an   die   Existentialität   der   Unbeständigkeit,   ein   Erspüren  
ihres   Ursprungs,   der   sonst   durch   ΄Schüchternheit΄   und   ΄Scham΄   verborgen   bleiben  
könnte.  Und  dieser  ΄Ursprung΄  ist  die  Leere  als  Verwirklichung  der  Ichlosigkeit.  Sie  
ist   die   Realisation   dessen,   was   eine   Person   stets   schon   ist  ―   ihr   Selbst:   Subjektiv-­‐‑
universell   durch   die   wechselseitige   Bedingtheit   mit   allen   anderen   Phänomenen,  
infolgedessen   leer   von   Eigenständigkeit   und   Unabhängigkeit   sowie   durch  
Unbeständigkeit   in   fortwährender   Veränderung.   ΄Scham΄   und   ΄Schüchternheit΄  
hingegen  verweisen  auf  jene  ΄soziale  Maske΄  und  jenen  ΄sozialen  Körper΄,  der  sich  im  
Gegensatz  zur  Unbeständigkeit  alles  Phänomenalen  befindet.  Damit  ist  letztlich  jene  
Freiheit  in  der  Einheit  von  Butō  und  Leben  angesprochen,  die  sich  entwickelt,  wenn  
mujō   existentiell   erkannt   wird   und   sich   dadurch   die   Dimension   absoluter  
Beständigkeit   in   absoluter   Unbeständigkeit   eröffnet;   es   ist   jene   Freiheit   im  
improvisatorischen   Tanz   des   Butō,   in   der   es   keiner   ΄sozialer   Maske΄   und   keines  
΄sozialen   Körpers΄   mehr   bedarf,   die   mit   ΄Schüchternheit΄   und   ΄Scham΄   verbunden  
sind;  es  ist  jene  Freiheit,  die  sich  in  den  Worten  Ishimoto  Kaes  wiederfindet,  wenn  sie  
allmähliches  Sterben  als  Leben  bezeichnet  wie  es  ebenso  jene  Freiheit  ist,  die  sich  in  
den  Worten  Ohno  Yoshitos  wiederfindet,  wenn  er  sagt:  „Butoh   is  deeply  related   to  
death.  But  what  do   I   really  want   to  do?   I  want   to  express  being  alive  and   the   soul  
itself.   Being   alive   is   what   is   important.   There   is   nothing   but   this.“ 1139   Die  
Lebendigkeit,   von   der   Ishimoto   Kae  wie   auch  Ohno   Yoshito   sprechen,   ist  mit   der  
Erkenntnis  der  Unbeständigkeit  verbunden  und  bildet  die  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  
des  Leben-­‐‑Sterbens  von  Augenblick  zu  Augenblick.  Diese  Lebendigkeit  ist  somit  die  
Verwirklichung  der  Leere  ―  sie  bilden  eine  Einheit.  Sie  manifestiert  sich  darin,  dass  
alle  Phänomene  sich  wechselseitig  bedingen,  da  sie  ΄leer΄  von  Eigenständigkeit  und  
Unabhängigkeit   sind;   sie   manifestiert   sich   in   der   Lebendigkeit,   die   nur   ΄lebendig΄  
sein  kann,  weil  nichts  beständig,   sondern  alles  unbeständig   ist.  Aus  Sicht  des  Butō  
                                                                                                                          
1139  1992:81.    
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existiert   das   gesamte   Universum   aufgrund   der   Leere   als   der   wechselseitigen  
Bedingtheit  ―   oder,   mit   anderen  Worten   und   gleichem   Sinngehalt:   Aus   Sicht   des  
Butō   existiert   das   gesamte   Universum   aufgrund   der   Unbeständigkeit,   welche   die  
wechselseitige   Bedingtheit   ist.   In   dieser   Bedingtheit   gibt   es   keinen   absoluten   ΄Ich΄-­‐‑
Geist   mehr,   sondern   ein   sich   wechselseitig   bedingendes   Netzwerk,   in   dem   die  
Unterschiede   zwischen   ΄innen΄   und   ΄außen΄   nicht   vorhanden   sind.   Und   ebendarin  
manifestiert   sich   sich   das   Loslassen   als   Dynamik   der   Unbeständigkeit   versus   des  
Festhaltens   als   Dynamik   der   Beständigkeit.   Tänzerisches   Kommen   und   tänzerisches  
Gehen  sind  sodann,  um  mit  Hui-­‐‑neng  diese  Betrachtungserfahrung  zu  abzurunden,  
΄frei,  ungehindert  und  ohne  Stockung΄  (vgl.  S.  391).    
Diese   rituelle   Sequenz,   die   erste   von   den   zwei   angekündigten   Wiedergaben,  
vermittelte  uns  einen  Einblick,  auf  welche  Weise  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  
Tänzern   Zugänge   hinsichtlich   des   rituellen   Integrationsprozesses   der  
Unbeständigkeit   ermöglicht.   Sie   stand   am   Anfang   eines   Butō-­‐‑Abends,   die  
nachfolgend   beschriebene   rituelle   Sequenz   beschloss   ihn.   Im   Sinne   des   ritual-­‐‑
dynamischen  Bogens  ergibt  sich  eine  Innenschau,  wie  dieser  Abend  mit  dem  Gehen  
der  Lebenden  auf  den  Toten  begann,  und  auf  welche  Weise  er  endete.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I   [Rituelle Sequenz II] 
  
Für   die   abschließende   rituelle   Sequenz   dieses   Abends   stellen  wir   in   der  Mitte   des  
Studios  Stühle  auf,  die  in  einer  Kreisform  zueinanderstehen.  Ohno  Yoshito  setzt  sich  
auf  einen  von  ihnen  und  sagt:  
  
Let’s   dance   only   with   the   feet,   like   this.   Only   this   part   is   appearing   and   the   lighting   is  
focussed  only  here.   [Ohno  Yoshito  sitzt  auf  der  Außenkante  des  Stuhles  und  deutet  einen  
Lichtkegel   an,   der   sich   ausschließlich   auf   die   Füße   richtet.]   And   only   with   your   feet   do  
everything:  Walking,  do  this  and  that.  [Er  improvisiert  mit  den  Füßen,  indem  er  vorsichtig  
und   in  verschiedenen  Schrittfolgen  den  Boden  berührt;   seine  Bewegungen  erfolgen  dabei  
ganzkörperlich.]1140  
  
Wir  setzen  uns  auf  die  Stühle,  Ohno  Yoshito  spielt  ein  Solostück  für  Klavier  ein.  Am  
Beginn   kommt   er   kurz   an   den   Rand   unseres   mit   Sesseln   gebildeten   Kreises,  
verändert   seine   Bewegung   zu   großer   Langsamkeit,   geht   auf   diese   Weise   zwei  
Schritte   nach   vor,   löst   dies   auf,   um   sodann   wieder   zum   Audio-­‐‑   und   Lichtpult  
zurückzukehren.   Das   Licht   selbst   bleibt   in   seiner   hellen   Gesamtausleuchtung   des  
Studios  unverändert.  Jede  und  jeder  von  uns  improvisiert  mit  den  Füßen  und  Zehen  
auf  individuelle  Weise.    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II   [Rituelle Sequenz II] 
  
Nach  rund  drei  Minuten  kommt  Ohno  Yoshito  in  die  Mitte  des  Kreises,  setzt  sich  auf  
einen  leeren  Stuhl  und  sagt:  
  
’Cherish   life’,   says   Ohno   Kazuo.   So,   for   example,   step   on   something   really   precious.  
Something  like  life  so  that  the  audience  can  see  that  you  are  stepping  on  something  really  
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precious.  Only  with  the  feet.  Show  something  really  precious.  And  convey  it.  It’s  stepping,  
stepping,   stepping.   [Er   flüstert:]  Make   it  appear.   [Nachdem  Ohno  Yoshito  all   seine  Worte  
mit   Bewegungen   der   Füße   angedeutet   hat,   steht   er   langsam   vom   Stuhl   auf   und   geht  
vorsichtig   aus  dem  mit   Stühlen   gebildeten  Kreis   zum  Audio-­‐‑   und  Lichtpult   zurück.  Von  
dort  aus  sagt  er:]  It  can  be  life,  it  can  be  sadness,  or  joy.1141  
  
Bevor   wir   beginnen,   holt   Kumazawa   Ayaka,   die   sämtliche   Workshops   filmisch  
aufzeichnet,   ihre   sich   im  Eingangsbereich  befindende  Kamera,  um  diesen  Tanz  mit  
den  Füßen  aus  der  Nähe  zu  dokumentieren.  Doch  Ohno  Yoshito  bietet   ihr  an,  dies  
für  sie  zu  übernehmen,  so  dass  sie  mittanzen  kann.  Dasselbe  Klavierstück  wie  vorhin  
begleitet   uns.   Katō  Michiyuki   tanzt   die   ganze   Sequenz   über   in   aufrechter  Haltung  
sitzend   bewegungslos   auf   dem   Stuhl,   andere   improvisieren   in   minimalen  
Bewegungen  mit  den  Händen  und  Veränderungen  des  Oberkörpers;  doch  die  Füße  
selbst   ruhen   bei   fast   allen   von   uns   beinahe   vollkommen   still   am   Boden.  Mit   dem  
Verklingen  des  Klavierstücks  endet  auch  diese  rituelle  Sequenz.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I  &  II   [Rituelle Sequenz II]    
  
Dieser  Butō-­‐‑Abend  begann  mit   einem  Satz  Ohno  Kazuos  und   er   endete  mit   einem  
Satz  Ohno  Kazuos.  Am  Beginn  standen  seine  Worte:  „’When  you  just  take  a  walk  you  
can  get   a   feeling   of  walking   on  dead  bodies.’”  Am  Ende   standen   seine  Worte:  „’Cherish  
life’“.  Der  Anfang  des  Butō-­‐‑Abends  war  vom  Gehen  in  der  Präsenz  der  Lebenden  auf  
den  Toten  bestimmt,  einem  sich  Schritt  für  Schritt  verwirklichendem  Gehen  auf  dem  
Boden   der   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   von   Leben   und   Tod;   das   Ende   des   Butō-­‐‑
Abends  war   vom  Gehen   in   der   Präsenz   der  Wertschätzung   des   Lebens   bestimmt,  
einem   sich   Schritt   für   Schritt   verwirklichendem   Gehen   auf   demselben   Boden,   auf  
dem  jeder  dieser  Schritte  die  ΄Kostbarkeit  des  Lebens΄  enthüllen  soll,  so  dass  ΄Leben  
selbst΄,   Traurigkeit   oder   Freude   in   Erscheinung   treten   können.   Dies   ist   der   ritual-­‐‑
dynamische   Anfangs-­‐‑   und   Endbogen,   der   sich   über   diesen   Butō-­‐‑Abend   erstreckt.  
Einige   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   besuchten   über   Jahre   hinweg   auch   die   Butō-­‐‑
Workshops   von  Ohno  Kazuo  und   sind  daher  mit   der   Sinndimension   seiner  Worte  
über   die   Wertschätzung   des   Lebens   vertraut.   In   der   folgenden   Reflexion   spricht  
Ohno  Kazuo  vom  Hintergrund  seiner  Aussage:  
  
Ich   beschäftige  mich  mit   Tanz,   dem   sogenannten   Butoh-­‐‑Tanz.   Vielleicht   reicht   das   nicht  
aus,  um  zu  beschreiben,  was  ich  denke,  was  das  Wichtigste  ist,  nämlich  das  Leben  wert  zu  
schätzen.   Der   Standpunkt   dieser   Idee   schließt   das   Verhältnis   zur   Natur   und   zum  
Universum   ein.   Die   Natur   gibt   uns   die   elementarsten   Dinge;   sie   ist   die   Basis   für   eine  
Technik   des   Tanzes.   Gedanken   über   die   Entstehung   des   Lebens   basieren   nicht   auf  
irgendeiner   Technik,   sie   gründen   sich   auf   das   wahre   Verlangen,   daß   Leben   sich   endlos  
fortsetzen  möge,  daß  Leben  aus  Leben  geboren  werde.  Und  da  es  sich  ―  wie  ich  denke  ―  
so  verhält,   sollte   auch   ein  Tanzstück   so   entstehen.   [Ohno  Kazuo  wird,  da   es   sich  hier   im  
einen   Interviewauszug   handelt,   von   Ulrike   Döpfer,   einer   deutschen  
Körpertheaterschauspielerin,  die  mit  ihm  studierte,  gefragt:  ‚Woher  kommt  diese  Energie?’]  
Wenn  man   sich  über  den  Vorgang  Gedanken  macht,  der   sich   im  Mutterleib  abspielt,  wie  
ein  Embryo  im  Mutterleib  wächst,  so  übernimmt  dieser  Embryo  das  Leben  der  Mutter.  Zur  
gleichen   Zeit,   in   der   das   Leben   wächst,   kommt   die   Mutter   zu   dem   Punkt,   an   dem   sie  
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aufgibt,  übergibt,   ihr  eigenes  Leben  übergibt.  Beide  Vorgänge  finden  gleichzeitig  statt.  Ich  
glaube,  daß  das  Leben  einen  Ausgleich  notwendig  macht,  um  geboren  zu  werden.  Für  das  
Leben   im   Mutterleib   gibt   die   Mutter   tatsächlich   ihr   eigenes   Leben.   Das   ist   ein   Tausch:  
Leben  gegen  Leben.  Das  muß  die  ursprüngliche  Energie  sein.  Denn  im  Mutterleib  muß  der  
Embryo   beides   erfahren,   Leben   und   Tod.   Im   allgemeinen   schenkt   man   dem   Tod   keine  
besondere   Aufmerksamkeit,   man   trennt   Leben   und   Tod.   Man   lenkt   die   ganze  
Aufmerksamkeit  auf  das  Leben.1142  
  
Im  weiteren  geht  Ohno  Kazuo  auch  auf  die  von  Ahninnen  und  Ahnen  empfangene  
Energie   ein   und   sieht   in   ihrer   Übernahme   hinsichtlich   der   Bedingtheit   zwischen  
Lebenden   und   Toten   ebenso   einen  Ursprung   der   Energie.   Ohno   Kazuos   Reflexion  
öffnet  Verständnismöglichkeiten  bezüglich  seines  Satzes  von  der  Wertschätzung  des  
Lebens,   den  Ohno  Yoshito   am  Ende   dieses  Abends  wiedergibt.   Eine   Essenz   dieser  
gesamten  Reflexion  liegt  meiner  Ansicht  nach  in  ebenjenem  Inhalt  wie  er  im  Rahmen  
der   vorhergehenden   rituellen   Sequenz   von   Ohno   Yoshito   vermittelt   wurde:   Die  
Erkenntnis,   dass   Leben   und   Tod   sowie   Lebende   und   Tote   eine   nicht-­‐‑dualistische  
Einheit  bilden,  führt  zu  einer  existentiellen,  weil  getanzt-­‐‑gelebten  Wertschätzung  des  
Lebens   im  Hier   &   Jetzt.   Es   würde   den   Rahmen   dieser   Betrachtung   überschreiten,  
wenn   ich   versuchte,   auf   Ohno   Kazuos   Worte   näher   einzugehen,   weil   sie   eine  
Einbeziehung  seiner  komplexen  Butō-­‐‑Kosmologie  mit   sich  bringen  würde.  Anstelle  
dessen   möchte   ich   einen   Gedankengang   des   Butō-­‐‑Tänzers   Katō   Michiyuki,   einem  
langjährigen   Schüler   von   Ohno   Kazuo   und   Ohno   Yoshito,   wiedergeben.   Er   birgt  
nicht   nur   einen   deutenden   Zugang   hinsichtlich   der   Worte   Ohno   Kazuos   in   sich,  
sondern   vereint   all   die   in   dieser   Betrachtungserfahrung   bisher   angesprochenen  
Ebenen:  
  
To  walk   on   the   dead   body   or   to   dance  with   the   dead   audience   is   not   something   occult.  
[Letzteres  bezieht   sich  etwa  auf   eine  Erfahrung  Ohno  Kazuos,  von  der   er   in   seinen  Butō-­‐‑
Workshops  erzählte:  ’I  visited  Buenos  Aires,  Argentina.  I  was  in  a  huge  theatre  and  gave  a  
performance.  There  were  a  thousand  people,  there  were  a  thousand  living  people  and  there  
were  a   thousand  not   living  people.   I  saw  the  dead  people   there  next   to   the   living  people,  
together,  two  thousand  people  alltogether.  Here  was  my  audience,  that  was  my  experience.  
[...]   I  danced   in   front  of   this   crowd  of  dead  and   living  people   and   I  did  not  know  how   I  
could  dance  for  such  an  audience.’  (Butō-­‐‑Workshop,  17.8.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Endo  
Juni   &   Maureen   Freehill.)]   Kazuo-­‐‑sensei’s   thought   toward   the   existence   of   life   is   just  
reflected   in   such   a   way   as   walking   on   the   dead   body.  We   have   a   video   of   ΄Beauty   and  
Strength΄1143  which  is  just  there.  There  is  a  scene  where  Kazuo  Ohno  talks  in  this  studio  and  
there  he  says  that  human  beings  have  not  just  happened  as  human  beings.  Your  existence  
as  a  human  being  comes  from  your  father,  your  mother,  your  grandfather,  grandmother―a  
long,   long   line   of   life   and   you   gradually   became   a   human   being.   So   Kazuo-­‐‑sensei’s  
perception,   or   the   sensibility   to   the   density   of   life,   is   really  wonderful.  And   that   is  what  
touched   me,   and   what   I   respect   about   Kazuo-­‐‑sensei’s   dance   and   ideas.   In   the   book   by  
Kazuo  Ohno  titled  ΄The  Palace  Soars  through  the  Sky΄1144  there  is  a  sentence  that  I  note:  ’In  
the  womb  towards  the  one  egg  comes  rushing  the  thousands  and  thousands  of  sperms.’  But  
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only  one  sperm  encounters  the  egg  and  all  the  other  sperms  die.  Yet,  Kazuo  Ohno  believes  
firmly  that  all  the  dead  sperms,  the  death  of  all  other  sperms  is  not  nothing.  It  means  also  
something.  I  dance  believing  that.  So  I   think  that  Kazuo  Ohno’s  sensibility   is  so  deep  and  
right   to   cherish   life.   He   is   cherishing   life.   And   the   sensibility   that   he   has   is   so   deep   for  
cherishing  life  that  he  cannot  help  but  including  death  in  it.1145  
  
Die  Reflexion  Katō  Michiyukis  verdeutlicht,  dass  Ohno  Kazuos  Butō-­‐‑Kosmologie  auf  
jener   Erkenntniserfahrung   des   Lebens-­‐‑Sterbens   beruht,  wie   sie   auch  Ohno  Yoshito  
den  Tänzerinnen  und  Tänzern  auf  seine  Weise  vermittelt.  In  diesem  Sinne  bezeichnet  
Ohno  Kazuo  „die  Erfahrung  des  Tanzes  im  Grenzbereich  zwischen  Leben  und  Tod“  
als   das   für   ihn   „Ermutigstende,   das   Wichtigste“. 1146   Zu   einer   ebensolchen  
Ermutigung  lädt  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  mit  der  den  Butō-­‐‑Abend  
eröffnenden  wie  jener  ihn  beschließenden  rituellen  Sequenz  ein,  um  eine  Sensibilität  
zu   entwickeln,   deren  Wertschätzung   für   das   Leben   so   existentiell   ist,   dass   sie   zur  
Erfahrung  der  Integration  des  Todes  gelangt.  
In  der  letzten  rituellen  Sequenz  dieses  Abends  ruht  die  Aufmerksamkeit  gänzlich  
auf   den   Füßen,   sie   bilden   auf   der   körperlichen   Ebene   den   Fokus   des   rituellen  
Geschehens  und   symbolisieren  ―  wie   schon   in  der   ersten   rituellen  Sequenz  ―  die  
Bedingtheit   zwischen   Person   und   Natur   beziehungsweise   Universum   als   einem  
Zyklus   der   Unbeständigkeit   von   Leben   und   Tod.   In   der   ersten   Phase   führt   Ohno  
Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  diese  Aufmerksamkeit  ein,  so  dass  sich  ihre  
Konzentration  ausschließlich  auf  ihre  Füße  richtet  („only  this  part  is  appearing  and  the  
lighting   is   focussed   only   here“).   Seine  Worte   nach   der   ersten   Tanzphase   eröffnen   die  
Sinndimension  dieser  rituellen  Sequenz:  Die  Tänzerinnen  und  Tänzer  sollen  mit  den  
Bewegungen   ihrer  Füße  auf  „etwas  wirklich  Wertvollem“  auftreten  ―  etwas  wie  dem  
Leben  selbst,  um  es  zu  „enthüllen“,  um  es  „in  Erscheinung  treten  zu  lassen“.  Und  dann,  
bevor   sie   erneut   auf   der   Grundlage   dieser   Worte   zu   tanzen   beginnen   und   Ohno  
Yoshito   schon  das  Audio-­‐‑  und  Lichtpult   erreicht  hat,   sagt   er,  dieses  Enthüllen  und  
Erscheinen   „kann   Leben   sein,   es   kann   Traurigkeit   sein   oder   Freude.“   Traurigkeit   steht  
dem   Leben   und   der   Freude   nicht   gegenüber,   sondern   ist   inmitten   dieser   beiden  
Ebenen:  Leben  und  Tod,  Freude  und  Traurigkeit  bedingen  einander.  Leben  wandelt  
sich   in   Tod,   Tod   wandelt   sich   in   Leben,1147  Freude   wandelt   sich   in   Traurigkeit,  
Traurigkeit  wandelt  sich   in  Freude  ―  nichts   ist  beständig,  alles  unterliegt  aus  Sicht  
des  Butō  mujō,  der  Unbeständigkeit  alles  Phänomenalen  und  seiner  Aktivität.  Somit  
erscheint   die   zu   Anfang   dieses   Kapitels   in   den   Worten   Yoshida   Kenkōs  
angesprochene   ΄Kostbarkeit   der   Unbeständigkeit΄   abermals,   denn   all   diese  
Dimensionen   sind   wertvoll.   Wenn   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   dem   Leben  
΄auftreten΄  ist  dies  ebenso  wertvoll  wie  wenn  sie  auf  der  Traurigkeit  oder  der  Freude  
΄auftreten΄.   Sie   alle   sind  Ressourcen,   um   tanzend  und   lebend  die   Lebendigkeit   der  
Unbeständigkeit  zu  verwirklichen.  Sie  ist,  wie  Ohno  Yoshito  mit  den  Worten  seines  
Vaters   sagt,   der  Grund   für  das  Vermögen,  das  Leben  ganzheitlich  wertzuschätzen.  
Denn  würde  nur  die  Freude  als  wertvoll  erachtet  werden,  könnte  sich  Lebendigkeit  
im  Tanz  und  Leben  nicht  manifestieren,  wie  Ohno  Yoshito  es  den  Tänzerinnen  und  
Tänzern   vermitteln   möchte.   Erst   im   Erkennen   der   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   von  
                                                                                                                          
1145  Dialog,  3.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
1146  1994:55.  
1147  Vgl.  S.  447-­‐‑452  sowie  S.  459f.  
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Freude   und   Traurigkeit,   von   Leben   und   Tod   kann   jeder   der   Schritte   im   Tanz   und  
Leben   wertvoll   werden,   da   alles   dazu   beiträgt,   Lebendigkeit   zu   manifestieren:  
Freude  wie  Traurigkeit,  Leben  wie  Tod.  
  
IIIb.1.1.3.  S y m b o l   v o n   B l u m e   &   P a p i e r  
  
Wenden   wir   uns   der   nächsten   Betrachtung   im   Rahmen   der   ΄Entwicklung   der  
Zyklischen   Dimension΄   zu.   Diese   Phase   des   Textes   wird   von   einem   Symbol  
bestimmt,  in  dem  sich  ―  wie  Ohno  Yoshito  in  seinen  nachfolgend  wiedergegebenen  
rituellen  Reflexionen  zum  Ausdruck  bringen  wird  ―  die  symbolische  Essenz  seines  
Tanzes  manifestiert:  die  Rede  ist  von  hana  ?  (  ΄Blume΄,  ΄Blüte΄),  deren  Sinndimension  
wiederum   mit   dem   Symbol   des   Papiers   verbunden   ist.   Die   japanische  
Kulturgeschichte  und  Symbolik  von  hana  im  allgemeinen  sowie  bei  Hijikata  Tatsumi  
und  Ohno  Kazuo  im  speziellen  würde  einer  eigenen  Betrachtung  bedürfen,  die  Ohno  
Yoshitos  rituelle  Einbeziehung  der  Blume  in  seinen  Butō  zwar  bereichern,  jedoch  den  
Rahmen  dieses  Textes  übersteigen  würde.  So  möchte  ich  einerseits  darauf  verweisen,  
dass  Ohno  Yoshito  das   Symbol  der  Blume  wie   jenes  des  Papiers   von  beiden  Butō-­‐‑
Begründern   übernommen   hat   und   in   die   Entwicklung   seiner   rituellen   Sequenzen  
integrierte.   Andererseits   sei   aufgrund   des   historischen   Kontextes   hervorgehoben,  
dass   hana   im   japanischen   Mittelalter   ein   ästhetisches   Ideal   für   die   Lyrik   war   und  
insgesamt   als   Ausdruck   für   künstlerische   Sensibilität   galt.1148  So   übernahm   etwa  
Zeami,  der  Begründer  des  Nō,  diesen  Begriff  und  formte  ihn  zum  zentralen  Sinnbild,  
um   den   Entwicklungsweg   zur   Verwirklichung   dieser   Kunst   zu   beschreiben,1149    
deren  höchste  Stufe  im  ΄Stil  der  wunderbaren  Blüte΄  (myōkafū)  besteht  (s.S.  350-­‐‑353).    
Wie   die   kommenden   Ausführungen   zeigen   werden,   bestehen   Gemeinsamkeiten  
zwischen  dem  an  früherer  Stelle  besprochenen  hana-­‐‑Konzept  im  Nō  Zeamis  und  dem  
Butō  Ohno  Yoshitos.  Zwar  ist  im  Zuge  dieses  Textes  kein  gesonderter  Vergleich  dazu  
realisierbar,   jedoch  möchte   ich   einleitend   eine  wesentliche  Aussage  Ohno  Yoshitos  
über  die  Verwirklichung  von  hana   im  Nō  wiedergeben,  weil   sie  auch  Rückschlüsse  
auf  seinen  Butō  in  sich  birgt:  „It  is  not  only  that  the  actor  is  doing  fine,  it’s  something  
beyond   that,   it   is   not   something   technical.”1150  Auf   seine   Weise   versucht   Ohno  
Yoshito   als   Butō-­‐‑Meister   den   zu   ihm   kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzern  
diesbezügliche   Verwirklichungsmöglichkeiten   durch   die   Realisation   der   Symbole  
von  Blume  und  Papier  zu  erschließen,  so  dass  sich  ihnen  Ebenen  eröffnen,  die  über  
tanztechnische    Bereiche  hinausgehen.  In  der  nachfolgend  wiedergegebenen  rituellen  
Sequenz  sollen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  anhand  der  phänomenalen  Erscheinung  
einer  Blume  beziehungsweise  eines  Papiers  in  ihrer  Zeichenhaftigkeit  diese  zugleich  
in  ihrer  Zeichenlosigkeit  erfahren,  wodurch  sich  Erkenntnismöglichkeiten  bezüglich  
des   rituellen   Integrationsprozess   zur  Unbeständigkeit   erschließen.   In   diesem   Sinne  
hielt  Zeami   fest,  dass  die  Verwirklichung  der   ΄Wunderbare  Blüte΄  als  höchste  Stufe  
der  Kunst  des  Nō  auf  der  ΄Schönheit  des  Verwelkens΄  beruht:  „The  crucial  element  to  
master  is  the  Flower;  then,  on  top  of  that,  one  must  master  the  beauty  of  Bending.“1151  
                                                                                                                          
1148  Vgl.  Komparu  1983:11.  
1149  Ibid.  
1150  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
1151  1984  [1402?]:28,  Übers.:  Rimer  &  Yamazaki.  
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Diese   Form   der   Schönheit   fußt   auf   dem   japanischen   Begriff   shiore,   womit   das  
΄Verwelken΄  bezeichnet  ist.1152  Über  eine  Person,  welche  die  ΄Wunderbare  Blüte΄  mit  
der  ΄Schönheit  des  Verwelkens΄  zu  verbinden  vermag,  sagte  Zeami:    
  
Such  beauty  can  grow  only  after  the  actor’s  own  Flower  is  well  established.  If  one  examines  
the   matter   closely,   it   can   be   seen   that   Bending   is   hard   to   grasp   through   rehearsal   and  
difficult   to  manifest   through   any  particular  means   of   performance.   To  manifest   Bending,  
one  must  first  grasp  the  extremity  of  the  Flower.  […]  Indeed,  this  quality  can  be  said  to  exist  
at   a   stage   even   higher   than   that   of   the   Flower.   Without   the   Flower,   Bending   has   no  
meaning.   Without   the   Flower,   the   effect   of   Bending   is   merely   gloomy   and   grey.   The  
Bending  of  a  flower  in  full  bloom  is  truly  beautiful.1153  
  
Die  Essenz  dieser  Inhalte,  die  der  Nō-­‐‑Meister  Zeami  um  1402  verfasste,1154  vermittelt  
Ohno  Yoshito  auf  seine  Weise  als  Butō-­‐‑Meister  an  die  Tänzerinnen  und  Tänzer.  Die  
nachfolgende,   vielschichtige   rituelle   Sequenz   soll   erschließen,   wie   sich   dies   in   der  
Einheit  körperlich-­‐‑tänzerischer  Zeichen  und  geistig-­‐‑kosmologischer  Zeichenlosigkeit  
infolge  eines  existentiellen  Erkenntnisprozesses  der  Unbeständigkeit  zuträgt.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I  
  
In  einem  Behälter  an  der  Seitenwand  des  Studios  befinden  sich  teils  aus  Papier,  teils  
aus   Kunststoff   gefertigte   Blumen   (in   der   Mehrzahl   rote   und   weiße   Rosen)   von   je  
etwa  60  cm  Länge.  Jede  und  jeder  von  uns  bekommt  eine  Blume  in  die  Hand.  Ohno  
Yoshito,  der  eine  mit   transparenten,  weißen  Papiertüchern  gefüllte  Kartonschachtel  
in   einer   Hand   hält,   weist   mit   der   anderen   auf   eine   Fotografie   an   der   Wand   des  
Studios  (s.S.  87)  und  sagt:  
  
Tatsumi  Hijikata  holds  a   flower   together  with  a   tissue  paper  here  and  walks   slowly  with  
this  tissue  paper  like  this.  1155    
  
Daraufhin  geht  er  zu  uns  und  wir  ziehen  je  ein  Papiertuch  (in  der  Größe  von  ca.  20  x  
20  cm)  aus  der  Schachtel.  Dieser  Butō-­‐‑Workshop  findet  an  einem  jener  Abende  statt,  
zu  dem  viele  Personen  ins  Studio  gekommen  sind;  so  haben  sich  unter  anderem  zwei  
junge   Männer   aus   Norwegen   und   Schauspielerinnen   wie   Schauspieler   eines  
Theaterensembles  aus  Tōkyō  eingefunden.  Ohno  Yoshito  holt  ein  Buch,  in  dem  unter  
anderem   Fotografien   von   Ashikawa   Yōko,   Ohno   Kazuo   und   ihm   selbst   zu   sehen  
sind.  Als  er  damit  in  die  Mitte  des  Kreises  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  kommt,  weist  
er  auf  Ashikawa  Yōko  und  sagt  selbst  auf  Englisch:  
  
A   number   one   butō   dancer   with   Hijikata.   [Er   geht   auf   die   beiden   jungen   Männer   aus  
Norwegen  zu,  wir  anderen  stehen   in  einem  engen  Kreis  um  sie,  und  er  zeigt  ein  Bild  aus  
einer  Performance  der   1960-­‐‑iger   Jahre  und   sagt  wiederum  selbst   auf  Englisch:]   First   time  
generation.   [Schmunzelnd  fügt  er  hinzu:]   I  am  here.   [Allgemeines  Lachen  folgt  und  Ohno  
Yoshito  ergänzt:]  Long  time  ago.  [Dann  zeigt  er  insbesondere  den  beiden  Norwegern  einige  
                                                                                                                          
1152  Vgl.  Rimer  &  Yamazaki  1984,  Engl.-­‐‑Jap.  Glossar,  s.v.  ΄Bending΄.  
1153  1984:[1402?]:28,  Übers.:  Rimer  &  Yamazaki.  
1154  Vgl.  Rimer  &  Yamazaki  1984:XIVII.  
1155  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Itō  Sayuri.  
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weitere   Bilder   aus   dem   Buch,   auf   denen  wiederum  Ashikawa   Yōko,   die   Frauen-­‐‑Gruppe  
Hakutōbō   {s.S.  39113},  Hijikata  Tatsumi  und  Ohno  Kazuo  zu  sehen  sind.  Danach   legt  er  das  
Buch  zur  Seite;  von  nun  an  übersetzt  wieder  Itō  Sayuri:]  With  Yōko  Ashikawa’s  group  we  
had  a  performance  two  days  ago.  [Ohno  Yoshito  verweist  hiermit  auf  die  Performance  ΄Der  
Tag   des   Butō΄   vom   2.8.2004   im   ΄BankART   Studio  NYK΄   in   Yokohama   (s.S.   39),   in   deren  
Rahmen  u.a.  Kagaya  Sanae,  eine  der  Tänzerinnen  der  Gruppe  namens  ΄Tomoe  Shizune  und  
Hakutōbō΄   eine   Soloperformance   zeigte;   er   bezieht   sich   jedoch   hier   auf   die   gesamte  
Gruppe,   weil   im   Vorfeld   der   Perfomances   die   tänzerische   Arbeit   dieser   Gruppe   mittels  
Filmausschnitten  vorgestellt  wurde,  in  welcher  u.a.  ihre  jungen  Tänzerinnen  und  Tänzer  zu  
sehen   waren.]   So   after   their   thirty   minutes   performance   and   our   thirty   minutes  
performance  I  said:  ’I  am  very  pleased  to  see  that  many  people  like  to  dance  very  seriously  
in  a  manner  like  ΄I  am  in  butō.΄’1156    
  
Daraufhin   holt   Ohno   Yoshito   drei   Hemden,   die   auf   dem   niedrigen   Tisch   beim  
Eingang   des   Studios   liegen.   (Er   hatte   sie   zuvor   während   unseres   Dialoges  
unmittelbar  vor  diesem  Workshop  zur  näheren  Erläuterung  der  Symbolik  der  Blume  
gezeigt.)   In   der   linken   Hand   hält   er   je   ein   gelbes   und   je   ein   blaues   Hemd   auf  
Kleiderbügeln,   in  der   rechten  Hand  ein  grünes  Hemd.  Ohno  Yoshito  kommt   in  die  
Mitte  des  Kreises  und  sagt:  
  
The  colour  of  this  green  shirt  is  made  from  yellow  and  blue.  It  is  dyed  from  them.  Yellow  is  
the   colour   of   light.   Blue   is   very   dark.   [Ohno  Yoshito   zeigt   die   verschiedenen   Farben   der  
Hemden.]  So,  the  two  are  named  life  and  death.  From  these  two  colours  that  green  colour  is  
born  so  that  this  green  colour  is  in  between  live  and  death,  very  symbolically.  [Er  trägt  die  
Hemden  wieder  zurück.]  So,  the  colour  is  not  taken  from  the  flower.  The  colour  comes  only  
from   this   part,   the   stem.   [Er   berührt   zuerst   die   Blütenblätter   einer   aus   Papier   gefertigten  
roten  Rose,  die  eine  Tänzerin  hält,  und  danach  den  Stängel  der  Rose.]1157  The  flower  has  no  
colour  even  as  it  has  colour.  So  the  figure  of  a  flower  is  very  symbolically  butō’s  figure.  So  
we   receive   the   real  meaning  of   a   flower.   If   you  get   this  meaning  by  yourself   it’s   also   the  
understanding  of  butō.  The  flower  has  that  meaning.  So  walking  with  this  flower  is  butō’s  
walk.  Flower  towards  the  light  and  the  roots  are  under  the  ground.  Light  and  darkness.  So,  
this  side  up  there  is  light,  and  walking  is  an  unlimited  realm  to  the  ground.  Please  look  at  
the  photography  of  Hijikata.  [Er  deutet  auf  ein  Plakat  an  der  Wand  des  Studios  (s.S.  87),  auf  
dem  Hijikata  Tatsumi  mit  einer  Blume   in  der   linken  Hand  und  einem  weißen  Papiertuch  
abgebildet   ist,  mit  dem  er   ihren  Stängel  umfasst,  während   sein   rechter  Unterarm  vertikal  
wie  die  Blume  ausgerichtet   ist.]  His  consciousness  reaches   towards   the  upside  over   there.  
[Ohno  Yoshito  deutet  zuerst  mit  einer  Hand,  dann  mit  beiden  Händen  über   seinen  Kopf;  
daraufhin   geht   er   während   des   weiteren   Sprechens   sehr   konzentriert   mit   am   Boden  
gleitenden  Fußsohlen  und  nimmt  dabei  eine  ähnliche  Position  wie  Hijikata  Tatsumi  ein:  er  
hält   eine   imaginäre   Blume,   umfasst   sie   mit   einem   imaginären   Papiertuch   in   der   linken  
Hand;  den  rechten  Unterarm  hält  er  ebenso  vertikal  und  streckt  den  rechten  Zeigefinger  in  
die  Höhe.  Diese  Haltung   begleitet   auch   die   folgenden  Reflexionen.]  His   consciousness   is  
there;  his  legs  are  always  standing  on  the  ground  but  towards  to  the  unlimited  realm  into  
the  ground,  which  means  darkness.  This  shows  your  inside.  [Bezogen  auf  die  rechte  Hand.]  
So,  the  body  is  standing  straight  to  the  upper  world.  This  flower  goes  to  your  inside  and  is  
also  a  symbol  of  your  inside  flower.1158  
                                                                                                                          
1156  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Itō  Sayuri.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1157   Bis   zur   nächsten,   ergänzenden   Bemerkung   ist   Ohno   Yoshito   auf   der   mitlaufenden  
Videoaufzeichnung  kaum  zu  sehen,  da  ein  Tänzer  vor  ihm  stand.  
1158  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Itō  Sayuri.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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Ohno  Yoshito  geht  zum  Audio-­‐‑  und  Lichtpult,  wir  stehen  in  einem  großen  Kreis  im  
Studio.   Während   der   zweite   Satz   aus   Henryk   Góreckis   ΄Symphony   of   Sorrowful  
Songs΄   (III.   Symphonie   ,   op.   36)   erklingt,   bleiben  wir   unseren   Blumen  und  weißen  
Papiertüchern   bis   auf   Yamaguchi   Kenji,   der   zur   Mitte   des   Raumes   hin   zu   tanzen  
beginnt,   in   uns   gekehrt   stehen.   Doch  Ohno   Yoshito   unterbricht   nach   nur  wenigen  
Sekunden,  kommt  mit  einer  Blume,  deren  Stängel  er  mit  einem  weißen  Taschentuch  
umfasst  in  unsere  Mitte  und  sagt:  
  
Excuse  me  please.  Why  did  Hijikata  put  a  tissue  paper  here  like  this?  Why  doesn’t  he  do  it  
like  this?  [Ohno  Yoshito  umfasst  den  Stängel  der  Blume  ohne  das  Papiertuch.]  So  be  aware  
about   the   distance.   The   distance   is   shown   from   here   to   there.   [Er   verweist   auf   die  
Entfernung   zwischen   dem   Stängel   der   Blume   und   dem   Papiertuch,   indem   er   beide  
voneinander  entfernt  hält.]  So,  a  tissue  paper  is  made  from  wood.  Here  is  the  flower,  and  
here  is  the  distance  from  the  flower  to  the  tissue  paper.  So,  this  distance,  and  the  sensation  
of   this   distance   comes   into   our   feeling   very   straight   like   this.   [Er   berührt   die   Blume  und  
dann  seine  Brust.]  Butō  began  with   this  moment.  Not   like   this,   this  way.   [Er  berührt  den  
Stängel  der  Blume  mit  der   rechten  Hand,  zieht   sie  daraufhin  wieder  zurück,   so  dass   sich  
wieder  die   linke  Hand,  welche  die  Blume  mit  dem  Taschentuch  hält,   im  Fokus  befindet.]  
Flower  and  paper  together  let  us  feel  the  distance  of  the  flower  and  ourselves.  Hijikata  said:  
’This  is  were  butō  begins.’1159      
  
Auf   dem   Weg   zum   Audio-­‐‑   und   Lichtpult   gibt   Ohno   Yoshito   einem   eben  
gekommenen   Tänzer   die   Blume   und   das   Taschentuch   und   spielt   von   neuem   den  
zweiten  Satz  von  Henryk  Góreckis   ΄Symphony  of  Sorrowful  Songs΄  ein.  Wiederum  
bleiben   fast   alle   von   uns   zu   Beginn   still   stehen   und   fangen   allmählich   auf   sehr  
langsame   und   konzentrierte  Weise   an   zu   gehen.   Nach   dem   einleitenden   Solo   der  
Streicher,   begleitet   eine   weibliche   Altstimme   das   Orchester.   Die   meisten   von   uns  
gehen  aufrecht,  die  Blumen  auf  ebensolche  Weise  haltend,  umfasst  von  den  kleinen,  
weißen   Papiertüchern;   eine   Schauspielerin   des   an   diesem   Abend   anwesenden  
Theaterensembles   krümmt   ihren   Rücken   im   Laufe   dieser   Phase   immer   mehr   zu  
Boden;  Yamaguchi  Kenji  tanzt  in  fließenden  Bewegungen  durch  das  Studio,  während  
Nobuyoshi   Takeda   Schritt   für   Schritt   in   größter   Langsamkeit   geht.   Ohno   Yoshito  
nimmt  die  Lautstärke  der  Musik  zurück,  bis  sie  nicht  mehr  hörbar  ist  und  leitet  die  
nächste  Phase  ein.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II 
  
Ohno  Yoshito  kommt  in  unsere  Mitte  und  sagt:  
  
So  you  have  this  flower  in  your  hand  and  it  seems  that  you  have  verticality.  [Ohno  Yoshito  
steht   in   der  Mitte   des   Kreises,   den  wir   um   ihn   bilden.   Sein   Körper   bildet   eine   vertikale  
Linie;   in   der   linken  Hand   hält   er   eine   imaginäre   Blume  mittels   eines   Taschentuches,  mit  
seiner  rechten  Hand  weist  er  über  den  Kopf.]  You  have  the  vertical  line.  There  is  the  vertical  
line.   That’s   what   the   flower   tells   you.   [Ohno   Yoshito   deutet   auf   die   vertikale   Linie   der  
imaginären  Blume,  beugt  seinen  Kopf,  so  dass  sein  Körper  eine  vertikale  Linie  bildet  und  
zieht   beide  Arme   in   die  Höhe.]  And   also   in   Japan   in   the   house   there  were   columns.   [Er  
verdeutlicht  die  Vertikale  der  Säulen,  indem  er  die  Hände  hebt  und  in  die  Knie  geht.]  And  
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looking  at  the  columns  around  you  and  living  there,  your  posture  will  be  naturally  effected.  
Living  with  the  columns  you  become  like  columns.  And  they  used  to  scold  a  child  when  a  
child   has   this   kind   of   round   back:   ’Straight   upright.’   [Er   platziert   seine   Hand   auf   seine  
Wirbelsäule  wie  sie  ein  Kind  bei  einer  solchen  Aussage  auf  den  Rücken  gelegt  bekommen  
könnte.]   So   it’s   the   column.   And   also   there   are   even   invisible   columns.   People   refer   to  
someone  as  our  central  column.  [In  unserer  Mitte  gehend,  streckt  er  seine  rechte  Hand  vor  
dem  Gesicht  abgewinkelt  nach  oben.]  One  family  member  that  is  usually  the  house  wife  is  
called   the   daikokubashira,   the   ΄major   column΄.   And   also   the   standing   posture   is  
represented  by  a  certain  flower.  When  one  sits  down  it  is  the  peony  flower.  ’The  beautiful  
girl  is  standing  and  walking  like  a  flower  called  shakuyaku  [??  ΄Pfingstrose΄]  and  sitting  
down  like  the  peony  flower’,  is  a  saying  in  Japan.  With  the  flower  in  your  hand  and  practice  
walking   for   seven   years   and   you  will   achieve,   acquire   the   column,   the   axis  within   your  
body.   [Ohno  Yoshito  hält  seine  rechte  Hand  wie  zuvor  bei  der  Rede  von  den  ΄personalen  
Säulen΄  abgewinkelt  und  sehr  konzentriert  vor  seinem  Gesicht  nach  oben,  während  er  mit  
der  linken  eine  imaginäre  Blume  hält.]  And  your  standing  posture  will  be  like  a  flower.  [Er  
geht  auf  eine  Tänzerin  zu,  borgt  sich  ihre  lange,  weiße  Papierrose,  stellt  sie  kurz  direkt  auf  
ihren  Scheitelpunkt  am  Kopf  und  gibt  sie  ihr  wieder  zurück.  Dann  geht  er  mit  der  gleichen  
Konzentration   und   Haltung   wie   zuvor   weiter.]   So   in   the   centre   of   you   will   dwell   that  
flower.  And  you  become  the  flower  itself.  So  that’s  what  we  are  doing  in  walking  with  the  
flower.  And  the  other  effect  is,  so  the  flower  is  something  that  can  protrude  into  the  space  
[er   hebt  die  Hand,  welche  die   imaginäre  Blume  hält,   hoch  über  den  Kopf]   and   the   other  
hand  without  it  can  express  something  inside  you.  This  [die  in  der  linken  Hand  gehaltene  
Blume]  is  in  the  space  and  this  [die  rechte  Hand]  is  inside  you.  With  this  hand  you  dance  
the  inside  of  you―your  thoughts,  your  emotion,  your  sadness,  your  suffering.  The  picture  
of  Hijikata  is  showing  it.  In  Western  dance  both  hands  are  in  the  space.  [Ohno  Yoshito  tanzt  
eine   fliessende   Schrittkombination  mit   ausgebreiteten  Armen.]   But   here   it’s   different.   [Er  
nimmt  wieder  die  Position  von  zuvor  ein.]  This  is  in  one  realm  and  this  is  in  another  one.  
You   have   two   hands,   two   different   hands.   Then   your   dance   will   be   differently   and  
precisely.   Chaaarrr!   [Ohno   Yoshito   macht   einen   kehligen   Laut,   die   das   innere  
symbolisierende  Hand  schnellt  nach  oben,  während  er  die  imaginäre  Blume  ruhig  hält.  Es  
folgt   eine   Improvisation   für   wenige   Augenblicke,   während   derer   Ohno   Yoshito   diese  
Position  mit  einer  Drehung  verbindet,  bei  der  er   in  die  Knie  geht,  und  ―  als  wäre  er  von  
etwas  berührt  worden  ―,  pendelt  sein  Kopf  auf  und  ab.]     Sometimes  this  hand  can  grasp  
the   lightening―chaaaaaarrrrrr!―at   one   moment―chaaarrr!   [bezogen   auf   die   linke,   die  
Blume   haltende   Hand―Ohno   Yoshito   variiert   die   vorige   Improvisation   in   einem  
wesentlich   schnelleren   Tempo   der   Hände,   während   er   zugleich   ruhig   und   gleitend  
weitergeht]―and   the   other   hand   is   dancing   your   inside.   [Er   löst   diese   Improvisation   auf  
und  geht  wieder  in  unserer  Mitte.]  So,  such  hands,  how  can  you  achieve  such  hands?  This  
is  the  hint  for  that.  [Ohno  Yoshito  nimmt  nun  wieder  die  ruhig  stehende  Ausgangsposition  
ein.]  So,  please,  this  is  what  I  ask  you  to  understand  and  make  the  step,  make  one  step  from  
today  on,  and  believe  in  that:  If  you  practice  for  seven  years  you  will  be  something.  [Er  geht  
wieder   zum   Audio-­‐‑   und   Lichtpult   und   sagt   von   dort   aus:]   You   can   practice   that   for  
yourself.  1160      
  
Diese   Phase   beginnt   erneut  mit  Henryk  Góreckis   ΄Symphony   of   Sorrowful   Songs΄,  
abermals  warten  die  meisten  einige  Zeit,   ehe  sie  zu   tanzen  beginnen.   Ich  empfinde  
sehr   unmittelbar,   wie   viele   von   uns   nach   einer   Verwirklichung   dessen   suchen,  
wovon  Ohno  Yoshito  zuvor  sprach.  Die  Blumen  aufrecht  haltend,  geht  jede  und  jeder  
von   uns   sehr   langsam,   in   sich   gekehrt,   verinnerlicht.   Nach   einigen   Minuten   fährt  
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Ohno  Yoshito  die  Lautstärke  der  Musik  langsam  bis  zu  ihrem  Verklingen  herunter.  
Damit  endet  diese  Phase.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III 
  
Ohno  Yoshito  leitet  zur  letzten  Phase  über  und  kommt  in  die  Mitte  des  Studios,  wo  
wir  einen  Kreis  um  ihn  bilden:  
  
So,  this  is  the  last  workshop  for  Michael.  He  is  from  Vienna.  He  stayed  here  for  six  weeks.  I  
wanted  to  convey  to  you  as  much  as  possible.  So  I  cut  each  practice  short  and  try  to  put  in  
as  much  as  possible.1161  [Ohno  Yoshito  nimmt  eine  Blume  und  ein  weißes  Papiertuch  vom  
Audio-­‐‑  und  Lichtpult,   geht   auf  die   schon  beschriebene  Weise  während  der   letzten  Phase  
langsam   in   unseren   Kreis   zurück   und   verbleibt   auch   während   seiner   nächsten  
Bemerkungen  in  diesem  Gehen.]  So  one  thing  is  not  communicated  from  Hijikata-­‐‑san  well  
enough:  it’s  the  eye.  Hijikata’s  eye  is  so  much  created.  The  most  pleasing  comment  for  his  
performance  was:   ’What   a  great   eye  you  had   in   the  performance.’   [Ohno  Yoshito   flüstert  
diesen  Satz.]  And  with   the  piece  of  paper  between  you  and   the   flower  your   eyes  will   be  
softer.  There  are  some  very  strong  eyes  but  with  the  paper  the  eye  becomes  like  the  eye  of  
the  paper,  the  feelings.  In  daily  life  such  softness,  such  gentleness  can  also  be  felt  at  some  
moment.  Sometimes  people  have  such  eyes  that  are  so  soft  and  gentle  like  when  someone  
tells  the  other  person:  ’Be  independent.’  So,  please  focus  on  the  eye  and  some  dance  can  be  
created  by  starting  with  the  eyes.  What  the  audience  sees  most  is  the  eye  and  your  feet.  [Er  
macht  einige  am  Holzboden  hörbare  Schritte.]  Maybe  you  don’t  notice  it  but  with  the  paper  
between  you  and  the  flower―that  feeling  comes  into  you  and  not  noticed  your  stepping  is  
the  stepping  of  the  paper.  Such  walking  cannot  be  understood.  So  your  feet  are  stepping  on  
the   paper.   [Ohno   Yoshito,   der   die   ganze   Zeit   über   mit   aufrechtem   Körper   und   in  
konzentrierter  Weise  mit  der  Blume  und  dem  weißen  Papiertuch  in  einer  Hand  ging,  beugt  
nun  seinen  Oberkörper  und  ahmt  mit  der  freien,  rechten  Hand  eine  streichelnde  Bewegung  
nach  ―   so,   als  würde   er   ein  kleines  Kind  berühren.  Mit  weicher   Stimme   sagt   er:]  Or   the  
audience   can   recall   the   touch   of   a   babies   skin.   When   you   touch   the   baby   so   gently   the  
feeling  of  the  skin  of  the  baby  can  be  there  in  the  dance  if  you  have  the  paper.  [Er  beugt  sich  
nach   vor,   streckt   seine   freie   Hand   aus   und   ahmt   eine   sanfte   Bewegung   des   Streichelns  
nach.]  When  you  reveal  such  a   feeling  you  are  maybe  surprised.  But  you  have   it  already.  
[Er  geht  nun  wieder  aufrecht.]  That  babies  skin  is  a  fiction.  You  are  now  fourty  or  thirty  or  
twenty  or  something  like  that  and  no  babies  skin  is  here  but  still  it  is  the  fiction  that  Hijikata  
is  seeking  for.  It  is  not  something  so  natural  or  direct.  Butō  is  not  something  like  that.  The  
beginners  have  the  beginners  heart  and  it  is  so  powerful.  [Er  geht  bei  diesem  Satz  tief  in  die  
Knie.]  But  for  butō  technique  is  absolutely  needed.  So  all  technique  together  create  a  butō  
dancer:  all   techniques   including   the   technique  of  Flamenco  or  any  kind  of  dance   that  one  
learned.   So   the   technical   aspect   is   really   missing.   They   just   do   as   they   are   with   their  
personalities.  Chaaa!  [Mit  diesem  Ausruf  und  einer  zuckenden  Bewegung  seiner  Schultern,  
zieht  Ohno  Yoshito  Arme  und  Beine  eng  an  den  Körper;  zugleich  hält  er  die  Blume  direkt  
vor   sein   Gesicht.   Dies   wiederholt   er   in   ähnlicher   Form.]   But   the   personality   actually   is  
something   Hijikata   denied   the   most.   Hijikata   denied   the   personality   in   the   beginning  
totally.  And  after  being  denied  still  there  must  be  something.  That’s  what  Hijikata  wanted.  
So,  please   remember   this   stepping  you  made  when  you  stepped   like   feeling   the  skin  of  a  
baby.  [Er  beginnt  in  sehr  langsamen,  gleitenden  Schritten  zu  gehen].  It’s  a  fiction  with  the  
paper  between  you  and  the  flower.  Your  feet,  your  stepping  is  changed.  The  skin  of  a  baby  
and  it’s  a  wonder.  [Er  flüstert  diesen  Satz  und  verändert  seinen  Körperausdruck  für  wenige  
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Momente  durch  eine  Drehung  zur  Seite  und  einen  Blick  nach  unten.]  Now  you  didn’t  have  
this  consciousness.  Next  time  please  be  aware  and  be  conscious  this  time  with  that  feeling  
or  touch.1162  
  
Ohno  Yoshito  spielt  einen  Frauenchor  ein,  der,  begleitet  von  einem  Klavier,  ΄Schlafe  
mein  Kindchen,   schlaf   ein΄,   singt.   Er   lässt   die  Musik   sehr   leise   beginnen  und   fährt  
dann  Lautstärke  etwas  höher.  Nach  kurzer  Zeit  blendet  er  die  Musik  beinahe  aus,  so  
dass  sie  nur  noch  pianissimo  zu  hören  ist.  Der  gehende  Tanz  mit  den  Blumen,  die  wir  
mit  weißen   Taschentüchern   halten,   ist   in   der  Gruppe   noch   langsamer,   bedächtiger  
und  somit  von  einer  hohen,  inneren  Konzentration  geprägt.  Ohno  Yoshito  fügt  dem  
Lied  wieder  mehr  Lautstärke  hinzu.  Als  das  Lied  endet,  stehen  wir  eng  beisammen  
und  verbleiben  noch  einige  Momente   in  Stille.  Ohno  Yoshito  beschließt  die   rituelle  
Sequenz   mit   einem   „Yah“   vom   Audio-­‐‑   und   Lichtpult   aus,   worauf   wir   unsere  
Positionen  auflösen.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I   
  
Beginnen   wir   mit   dem   Versuch,   diese   vielschichtige   rituellen   Sequenz   näher   zu  
betrachten.   Sie   beginnt   damit,   dass   alle   Tänzerinnen   und   Tänzer   je   eine   Blume  
erhalten.   In  der  Mehrzahl  handelt  es  sich  um  rote  oder  weiße  Rosen.  Ohno  Yoshito  
deutet   sodann   auf   ein   an   der   Wand   hängendes   Bild   Hijikata   Tatsumis   aus   der  
Performance  ΄Seetang-­‐‑Großmutter΄  (Gibasan  ????)  aus  dem  Jahr  1972  (s.S.  87):  Er  
trägt   ein   Kleid   und   hält  ―   aufrecht   gehend  ―   eine   Blume   in   seiner   linken  Hand,  
deren   Stängel   er   mit   einem   weißen   Papiertuch   umfasst,   während   sein   rechter  
Unterarm  wie   die   Blume   vertikal   nach   oben   aufgerichtet   ist.  Mit   dem   einleitenden  
Satz  zu  dieser  rituellen  Sequenz,  verweist  Ohno  Yoshito  auf  die  Zeichen  des  Gehens,  
der  Blume  und  das  Papiers,  in  deren  zeichenlose  Dimension  er  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer  im  weiteren  Geschehen  begleitet:  „Tatsumi  Hijikata  holds  a  flower  together  with  a  
tissue  paper  here  and  walks  slowly  with  this  tissue  paper  like  this.”  Danach  reichte  er  jeder  
Tänzerin   und   jedem  Tänzer   die  Kartonschachtel  mit   den   Papiertüchern,   aus   der   je  
eines   entnommen   wurde.   Wie   erwähnt,   befanden   sich   an   diesem   Abend   mehrere  
Personen   erstmals   im   Studio.   Indem  Ohno  Yoshito   Bilder   aus   der  Anfangszeit   des  
Butō   zeigte   und   über   seine   zuletzt   getanzte   Performance   ΄Der   Tag   des   Butō΄   vom  
2.8.2004   im  ΄BankART  Studio  NYK΄   in  Yokohama  erzählte   (s.S.  39),   schaffte  er,  wie  
ich   meine,   eine   Atmosphäre   für   die   neu   Hinzugekommenen,   die   ihnen  
Zugangsmöglichkeiten   hinsichtlich   des   Butō   vermittelte.  Diese   verdichteten   sich   in  
einem  Satz,  mit  dem  Ohno  Yoshito  auf  die  Performance,   in  deren  Rahmen  Kagaya  
Sanae,   eine   der   Tänzerinnen   der   Gruppe   namens   ΄Tomoe   Shizune   und  Hakutōbō΄  
eine   Soloperformance   zeigte   sowie   er   selbst   und   Tanzende   aus   seinem   Studio  
auftraten:   „’I   am   very   pleased   to   see   that   many   people   like   to   dance   very   seriously   in   a  
manner  like  ΄I  am  in  butō.΄”  Die  Sinndimension  dieses  Satzes  ist  sowohl  ein  essentieller  
Verständniszugang  zum  Butō  als  auch  eine  Inspiration  für  die  Tanzenden,  Butō  von  
Anfang   an   authentisch   zu   verwirklichen.   Wenn,   wie   Ohno   Yoshito   hier   zum  
Ausdruck   bringt,   eine   Person   auf   „sehr   tiefgründige”  Weise   Butō   tanzt   und   sie   ΄im  
Butō΄  ist,  so  ist  zugleich  auch  Butō  ΄in  ihr΄  ―  die  tanzende  Person  und  ihr  Tanz  sind  
nicht  mehr  voneinander  getrennt  und  somit  zu  einer  Einheit  geworden.  Indem  dieser  
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Satz   Ohno   Yoshitos   einleitende   Worte   zu   dieser   rituellen   Sequenz   abrundet,  
vermittelt   er   erstmalig   anwesenden   ebenso   wie   ständig   kommenden   Tänzerinnen  
und  Tänzern   eine  Essenz  des  Butō.   In  Anbetracht   seiner   folgenden  Worte  über  die  
nicht-­‐‑dualistische  Einheit  von  Leben  und  Tod  und  das  Symbol  der  Blume  sehe  ich  in  
ihnen  einen  Hintergrund  für  das  weitere  tänzerisch-­‐‑rituelle  Geschehen.    
Im  Anschluss   daran   kommt  Ohno  Yoshito  mit   einem   gelben,   einem   blauen   und  
einem  grünen  Hemd  in  die  Mitte  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  und  sagt:  „The  colour  
of  this  green  shirt  is  made  from  yellow  and  blue.  It  is  dyed  from  them.  Yellow  is  the  colour  of  
light.  Blue  is  very  dark.  [Ohno  Yoshito  zeigt  die  verschiedenen  Farben  der  Hemden.]  So,  the  
two  are  named   life  and  death.  From  these   two  colours   that  green  colour   is  born  so   that   this  
green  colour  is  in  between  live  and  death,  very  symbolically.”  Über  die  Farbsymbolik  der  
Hemden  verweist  Ohno  Yoshito  somit  auf  den  Leben-­‐‑Sterbe-­‐‑Zyklus.  Jene  Farbe,  die  
aus  Leben  (΄Gelb΄)  und  Tod  (΄Blau΄)  entsteht,  ist  Grün  ―  es  ist  die  Lebendigkeit  eines  
Tanzes  und  Lebens   in  der  Realisation,   dass  Leben  und  Tod   einander  wechselseitig  
bedingen.   (Meine  Deutung  der  Farbe  Grün  als   ΄Lebendigkeit΄   steht   im  Kontext  der  
schon   ausgeführten   Reflexionen   Ohno   Yoshitos   zur   Lebendigkeit.)   Erneut   bringt  
Ohno  Yoshito  auf  diese  Weise  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  die  nicht-­‐‑dualistische  
Einheit  von  Leben  und  Tod  näher,  die  wir  während  der  Betrachtungserfahrung  der  
rituellen   Sequenz   I   im   Rahmen   der   Symbolik   des   Gehens   thematisierten.   Geschah  
dies  zuvor  durch  das  rituelle  Gehen  der  Lebenden  auf  den  Toten,  so  verdeutlicht  er  
dies   hier   mittels   der   Farbsymbolik,   die   eine   weitere   Verständnismöglichkeit  
hinsichtlich   dessen   in   sich   birgt,  wie   die   Realität   des   Lebens   aus   Sicht   seines   Butō  
gesehen  wird.    
Wenn  wir  Ohno  Yoshitos  Sinnbild  Schritt  für  Schritt  folgen,  wird  ersichtlich,  dass  
es  sich  bei  dieser  Lebendigkeit  weder  um  eine  Frage  des  ΄Lebens΄  (des  ΄Seins΄)  noch  
um   eine   Frage   des   ΄Todes΄   (des   ΄Nicht-­‐‑Seins΄)   handelt.   Wenn   Gelb   als   ΄Farbe   des  
Lebens΄  und  Blau  als   ΄Farbe  des  Todes΄  miteinander  vermischt  werden,   so  entsteht  
Grün  als   ΄Farbe  der  Lebendigkeit΄  ―  Ohno  Yoshito   sagt,   aus  diesen  beiden  Farben  
werde  Grün  „geboren,  so  dass  diese  grüne  Farbe  zwischen  Leben  und  Tod  ist”.  Wenn  aber  
Gelb   als   ΄Farbe  des  Lebens΄  und  Blau   als   ΄Farbe  des  Todes΄  miteinander  vermischt  
worden  sind,  so  dass  Grün  als  ΄Farbe  der  Lebendigkeit΄  entsteht  ―  wo  ist  sodann  der  
Beginn  des  Lebens,  die  Geburt  und  wo  dessen  Ende,  der  Tod  zu   finden?  Wo  wäre  
das  Sein,  wo  das  Nicht-­‐‑Sein  auszumachen?  Die  sich  vermischenden  Farben  in  Ohno  
Yoshitos  Sinnbild  können  meiner  Ansicht  nach  auch  als  Vorstellungen  folgender  Art  
verstanden  werden.  Wenn  sich  die  Vorstellung  des  Lebens,  mit  der  einhergeht,  dass  
es   an   einem   bestimmten   Punkt   begonnen   haben   muss,   und   wenn   sich   die  
Vorstellung   des   Todes,   mit   der   einhergeht,   dass   es   an   einem   bestimmten   Punkt  
enden  muss,  so  vermischen,  dass  sie  sich  in  einer  neuen  Vorstellung  aufgelöst  haben,  
so  meint  dies,  dass  die  beiden  vorigen  Vorstellungen  vom  Beginn  und  vom  Ende  des  
Lebens  nicht  mehr  vorhanden  sind  ―  die  Vorstellung  von  Gelb  und  Blau  sind  nicht  
mehr  auffindbar,   sie  haben  sich   in  Grün  verwandelt.  Lebendigkeit   in  diesem  Sinne  
löst   die   Vorstellungen   der   aus   Sicht   des   Butō   vermeintlichen   Gegensätze   von  
Leben/Tod  beziehungsweise  Sein/Nicht-­‐‑Sein  auf.  Sie   stellen  dualistische  Kategorien  
dar,   die   der   Realität   des   Lebens   vom   Butō-­‐‑Standpunkt   aus   betrachtet   nicht  
entsprechen.  Damit  berührt  Ohno  Yoshito  als  Butō-­‐‑Meister  abermals  eine  Essenz  des  
Zen.  So  heißt  es   im  ΄Herz-­‐‑Sūtra΄:  „Alle  Dharmas  sind  von  Leere  gezeichnet.  Weder  
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entstehen   noch   vergehen   sie.”1163  Wenn  Ohno  Yoshito   von   der   ΄Geburt   der   grünen  
Farbe΄   spricht,   so   soll   den  Tänzerinnen  und  Tänzern   auch   eine   ΄Geburtserfahrung΄  
im  Sinne  der  Erkenntnis  zuteil  werden,  dass  sie  den  Dualismus  zwischen  Leben  und  
Tod,   zwischen   Sein   und   Nicht-­‐‑Sein   auflösen   und   gewahr   werden,   dass   alles  
Phänomenale  ohne  Trennung  und  Eigenständigkeit  in  Unbeständigkeit  miteinander  
existiert.   Dies   weist   auf   die   Verwirklichung   der   Leere   hin,   die   im   ΄Herz-­‐‑Sūtra΄  
angesprochen   ist:   Weder   entsteht   alles   Phänomenale,   weder   vergeht   alles  
Phänomenale.    
Kehren  wir,   um  dies   näher   zu   betrachten,   zum   Sinnbild   der   Farben   zurück   und  
stellen  die   Frage:  Woraus   entstand  die   Farbe  Gelb,  woraus  die   Farbe  Blau?  Erstere  
wurde   durch   Rot   und   Grün   hervorgerufen,   letztere   durch   Grün   und   Violett.   In  
diesen   Farben   ist   kein   ΄Ich΄   zu   finden,   dass   sagen   könnte:   ΄Ich   bin  die   Farbe  Gelb΄  
oder   ΄Ich   bin   die   Farbe   Blau.΄   Sowohl  Gelb   als   auch   Blau   bestehen   aufgrund   ihrer  
wechselseitigen   Bedingtheit   mit   anderen   Farben,   bei   denen   es   sich   wiederum   so  
verhält,   so   dass   letztlich   die   Gesamtheit   aller   Farben   in   einer   Farbe   existiert,   und  
diese  eine  Farbe  zugleich  die  Gesamtheit  aller  Farben  ist.  Ebenso  ist  in  diesen  Farben  
kein   ΄Ich΄  zu   finden,  dass   sagen  könnte:   ΄Ich  bin  diese  Farbe.   Ich  wurde  an  diesem  
Punkt   in   Zeit   und   Raum   geboren   und   werde   an   einem   Punkt   in   Zeit   und   Raum  
sterben.΄  Wäre  ihre  Geburt  zutreffend,  so  müsste  die  Farbe  vom  Zustand  der  Nicht-­‐‑
Farbe   (des   Nicht-­‐‑Seins)   zur   Farbe   (zum   Sein)   gelangt   sein;   jedoch   zeigt   sich,   dass  
Gelb  oder  Blau  schon  zuvor  in  anderen  Farben  existierten  und  sich  durch  bestimmte  
Bedingungen  der  Mischung  als  ebendiese  bestimmte  Farbe  manifestierten.  Daher  ist  
die   Farbe   nicht   entstanden.   Wäre   ihr   Tod   zutreffend,   so   müsste   die   Farbe   vom  
Zustand  des  Seins   ins  Nicht-­‐‑Sein  übergehen;   jedoch  zeigt   sich  auch  hier,  dass  Gelb  
und  Blau  die  Farbe  Grün  ergeben  und  sich  somit  durch  bestimmte  Bedingungen  der  
Mischung   als   ebendiese   bestimmte,   neue   Farbe   manifestierten.   Daher   vergeht   die  
Farbe   nicht   ―   jedoch   sie   verändert   und   wandelt   sich   unaufhörlich.   Somit   spricht  
Ohno  Yoshito  weder  von  einer  Position  des  Nihilismus  als  Nicht-­‐‑Sein  noch  von  einer  
Position  des  Eternalismus  als  Sein,  sondern  von  der  Dynamik  der  Unbeständigkeit.  
Sie  transzendiert  diese  Positionen  hin  zu  einer  Phänomenalität  des  Wandels.  
Bringen  wir  diese  Gedanken  mit  einer  Aussage  Ohno  Yoshitos  in  Zusammenhang,  
die  uns  schon  oftmals  in  diesem  Text  begleitete:  „If  you  keep  your  body  empty  then  
everything   can   come   out.”1164  Wenn   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   der   Körper-­‐‑
Geist-­‐‑Einheit   als   der   Ganzheit   ihrer   Person   die   Leere   verwirklichen,   kann   ΄alles  
erscheinen΄.   Dies   bedeutet,   dass   eine   Person   aus   der   Perspektive   des   Butō   keine  
absolute   Ich-­‐‑Existenz,   sondern   subjektiv-­‐‑universelle   Existenz   ist.   ΄Alles΄   kann  
erscheinen,  wenn  eine  Tänzerin  oder  ein  Tänzer  erkennt,  dass  sie  alles,  in  allem  und  
alles   in   ihr   sowie   aus   ihr  heraus   ist,  weil   sie   ΄leer΄   ist  ―   leer   von   einer  Eigennatur  
(Ohno  Yoshito  spricht  im  Rahmen  einer  Erzählung  über  Hijikata  Tatsumi  in  Phase  III  
dieser   ritueller   Sequenz   auch   von   der   Verwirklichung   der   Ichlosigkeit),   leer   von  
Unabhängigkeit   und   leer   von   Beständigkeit.   Das   Sinnbild   der   Farben,   das   Ohno  
Yoshito   hier   einbringt,   zeugt   davon.   Gelb   (΄Leben΄)   und   Blau   (΄Tod΄)   sind  
demzufolge   Zeichen   für   die   sich   in   ihnen  manifestierende   Zeichenlosigkeit.   Leben  
ergibt  durch  bestimmte  Bedingungen  und  ist  ein  Zeichen;  der  Tod  ergibt  sich  durch  
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bestimmte   Bedingungen   und   ist   ebenso   ein   Zeichen.   Leben   und   Tod   in   ihrer  
Eigenschaft   als   Zeichen   sind   Manifestationen   der   Leere,   weswegen   Ohno   Yoshito  
den   Tänzerinnen   und   Tänzern   auch   sagt,   sie   sollen   die   Leere   ihres   Körpers  
verwirklichen.  Dadurch  können  sie  die  Zeichenlosigkeit  erfahren,  die  Leben  und  Tod  
in   ihrer  Zeichenhaftigkeit  bedingt  ―  die  Leere.  Dies   ist  die  existentielle  Erkenntnis,  
dass  alles  Phänomenale  aus  Sicht  des  Butō  ohne  Trennung  und  Eigenständigkeit   in  
Unbeständigkeit  miteinander  verbunden  ist  und  darum  weder  entsteht  noch  vergeht,  
sondern   sich   beständig   im   Wandel   befindet.   Und   so   ist   die   Farbe   ΄Grün΄   jene  
realisierte   Lebens-­‐‑   und   Tanzerkenntnis   der   Lebendigkeit,   dass   absolute  
Unbeständigkeit   des   Lebens-­‐‑Sterbens   im   Jetzt   zugleich   absolute   Beständigkeit   ist.  
Die  Achse,  welche  dieses  Geschehen  ermöglicht,   ist  mujō,  die  Unbeständigkeit  alles  
Phänomenalen,  die  ―  wie  in  den  vorhergehenden  Betrachtungen  schon  besprochen  
―   zugleich   kū,   die   Leere   sowie   engi,   die   wechselseitige   Bedingtheit   darstellt   und  
durch   die   Verwirklichung   von   mushin,   dem   Nicht-­‐‑Bewusstsein,   erkannt   werden  
kann.  Mujō   ist   die   Essenz   der   Lebendigkeit,   weshalb   sie   sich   aus   Sicht   des   Butō  
unaufhörlich  wandelt  und  verändert.  Leben  und  Tod  sind  Zeichen  der  Manifestation  
einer  Lebendigkeit,  die  aus  Sicht  des  Butō  weder  entsteht  noch  vergeht  und  darum  
΄Leere΄  genannt  wird.    
Wie   erfahren   die   Tanzenden   ein   solches   rituelles   Geschehen,   welche   inneren  
Prozesse  löst  es  aus?  Als  ich  die  Butō-­‐‑Tänzerin  Tokumitsu  Kayoko  während  unseres  
Dialoges  fragte,  wie  sie  die  Dimensionen  von  Geburt,  Leben  und  Tod  im  Butō  erlebt,  
antwortete  sie:  „Now  I  try  to  understand  but  it’s  not  succeed[ed]  by  now.  I  try,  try,        
I  need  to  try,  try,  try  again,  and  again,  and  again.  But  birth,  I  think,  birth,  is  the  same  
with   death.“1165  Um   dies   zu   verdeutlichen,   erzählte   Tokumitsu   Kayoko   folgende  
Geschichte,  deren  Herkunft  sie  in  China  vermutete:    
  
So,  one   farmer  he  ha[d]  many  children  and  every  year  he  went   to   the   fortune   teller.  And  
[the]  fortune  teller  said  to  him  every  year:  ’Oh,  this  year  you  have  children  again,  you  [will]  
have  [a]  child  this  year.’  Every  year  he  said  this:  ’You  [will]  have  [a]  child  this  year  too.  You  
[will]  have  [a]  child  this  year  too.’  And  this  fortune  teller  died.  And  his  young  student,  the  
follower,  saw  [into]  his  fortune,  and  he  said:  ’Ah,  you  will  be  dead  this  year.’1166    
  
Indem   sich   Tokumitsu   Kayoko,   wie   sie   hervorhob,   auf   eine   von   ihr   zu   dieser  
Erzählung  gelesene  Interpretation  bezog,  schilderte  sie  ihren  Verständniszugang:  
  
The   symbol,   the   appearance,   is   the   same  when   the   children   [were]   born   and  also   [when]  
somebody   died.   So   the   young   follower   cannot   understand   that―he   thought:   ’Oh,   it’s  
death.’  But  the  master  knows  the  secret  of  the  person’s  death.  So  he  every  year  said  to  him:  
’Ah,  you  have  children,  you  [will]  have  [a]  child.’  But  every  year  the  same  symbol,  the  same  
appearance  [occured].  So,  [in  the]  last  year  the  young  follower  can  not  understand  what  did  
happen.  So  he  said:   ’It’s  death.’  So  he  died  within  this  year.  Yeah  …….  They  are   the  very  
same.1167        
  
Somit  veranschaulicht  diese  Erzählung  die  ΄Gleichheit  von  Geburt  und  Tod΄  anhand  
der   einander   entsprechenden   Symbole.   Bevor   davon   die   Rede   ist,   was   Tokumitsu  
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Kayoko  hierunter  im  Kontext  des  Butō  versteht,  möchte  ich  auf  ihre  Aussage  Bezug  
nehmen,   sie   habe   ebendiese   Erkenntnis   noch   nicht   in   ihrem   Sinne   verwirklicht  ―  
denn   dadurch   wird   eine   Annäherung   zu   dem   einer   solchen   Erkenntnis   zugrunde  
liegenden  Prozess  möglich.  Tokumitsu  Kayoko  bezieht  sich,  wie   ich  meine,  auf  das  
Verstehen   als   intuitive   Erkenntniserfahrung.   Sich   der   ΄Gleichheit   von   Geburt   und  
Tod΄   entweder   auf   abstrakte   Weise   durch   rationales   Denken   oder   auf   emotionale  
Weise   ohne   ergründendes   Verstehen   anzunähern   ist   eine   Sache,   sie   jedoch  ―  wie  
Tokumitsu   Kayoko   es   vollzieht  ―   auf   existentielle  Weise   aus   der   Gesamtheit   der  
eigenen   Person   und   des   eigenen   Lebens   heraus   zu   erkennen,   eine   andere.  
Hintergründe   zu   diesen   unterschiedlichen   Zugangsweisen   erschließen   sich   mittels  
Ohno   Yoshitos   Ausführungen   während   eines   Dialoges   über   das   Sinnbild   der   drei  
Farben  und  ihrer  intuitiven  Erkenntniserfahrung:  
  
So,  first  there  are  the  colour  of  light  or  life  and  the  colour  of  death  or  darkness―and  in  the  
green   colour   is   both:  Life   and  death   all   together   or   light   or  darkness   alltogether   is   in   the  
green  colour.  From  a  certain  point  of  my  time  when  I  grew  old  I  started  to  know  this.  That  
in  life  is  also  death.  In  life  is  death  and  life  at  the  same  time.  When  I  was  young,  I  was  just  
concentrating   on   life,   this   colour   only   [er   deutet   auf   das   gelbe   Hemd],   and   darkness   or  
death  was  not  in  me.  I  never  thought  of  that  aspect  at  all.  Try  to  feel  it.  Try  to  sense  it.  But  it  
is  not  the  sense  of  feeling,  it  is  knowing.  I  come  to  know  it.  I  got  to  know  this  at  a  certain  
age.1168      
  
Ohno   Yoshito   spricht   davon,   dass   die   Erkenntnis   der   Gleichheit   von   Leben  
(beziehungsweise   Geburt)   und   Tod   aus   einem   Prozess   des   Verstehens   hervorgeht,  
der  weder   rational  noch   emotional   begründet   ist.  Rationalität  und  Emotionalität   in  
diesem   Sinne   fußen   auf   dem   Dualismus   des   Ich-­‐‑Bewusstseins.   Das   Fühlen   und  
Spüren   jedoch,   auf   welches   er   sich   bezieht,   beruht   auf   dem   intuitiven   Nicht-­‐‑
Dualismus   von  mushin,   dem  Nicht-­‐‑Bewusstsein,   welches   ich-­‐‑zentriertes   und   somit  
dualistisches  Denken  und  Fühlen  transzendiert.  Es  ist  dieses  verstehende  Fühlen  und  
Spüren,   auf   das   sich   Tokumitsu   Kayoko   meiner   Ansicht   nach   bezieht.   Davon  
ausgehend,   gelangt   die   Frage   in   den   Vordergrund,   was   sie   auf   Basis   der  
wiedergegebenen  Erzählung  mit  ihrer  Aussage  über  die  ΄Gleichheit  von  Geburt  und  
Tod΄  im  Kontext  des  Butō  meint.  Dazu  sagte  Tokumitsu  Kayoko:  
  
I   think  it’s   the  very  biggest  transformation,  [a]  big  energy,  yah,  within  this  world,  I   think.  
It’s   [an]   extremely   big   one   [transformation]   of   this   world.   Why   [does]   butō   have   this  
power?  Because   of   the   life,   I   think.   They   know   the   secret   of   the   life.   [Tokumitsu  Kayoko  
bezieht  sich  hier  auf  Butō-­‐‑Meisterinnen  und  -­‐‑Meister.]  They  use  the  secret  of  the  life  I  think  
while  dancing.  Yah.  [MW:  What  is  the  secret  of  life?]  Energy  …  yah?  Because  if  we  got  ill  
our   body   has   something,   a   recovery   system.   It   has   the   power,   it   has   energy   to   recover  
without  will,  without  conscious[ness].  We  have  the  power  to  recover.  I  mean,  life  itself  has  
the  recovering  power.  So,  but  we  control  with  [the]  brain  and  conscious[ness].  But  in  butō  
they  use  that,  like  this  life  power,  I  think.  The  extremely  [transformation  of]  birth  and  death  
is  a  very  high  power  of  the  moment.1169      
  
Wenn   Tokumitsu   Kayoko   sagt,   die   Gleichheit   von   Geburt   und   Tod   stelle   die  
΄größtmöglichste   Transformation   und   Energie   innerhalb   dieser  Welt΄   dar   und   dies  
                                                                                                                          
1168  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1169  Dialog,  22.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
     451  
als   „Geheimnis   des   Lebens”   bezeichnet,   so   verdeutlicht   sie   auf   ihre   Weise   jene  
Dimension,   zu   deren   Annäherung   Ohno   Yoshito   in   dieser   rituellen   Sequenz   das  
Sinnbild  der  Farben  einbringt.  Sei  es  das  Ineinanderfließen  der  Farben  Gelb  (΄Leben΄)  
und   Blau   (΄Tod΄),   die   zur   Farbe   Grün   als   Lebendigkeit   führen,   oder   sei   es   die  
Gleichheit   von   Geburt   und   Tod,   die   zur   Energie   der   Lebendigkeit   werden   ―   in  
beiden  Fällen   ist  es  die  Transformation,  durch  welche  ein  Zustand  im  Butō  erreicht  
werden   soll,   den  Tokumitsu  Kayoko   als   ein  Wissen  um  das  „Geheimnis   des  Lebens”  










Darst.  25:  Geburt-­‐‑Tod  ―  Transformation  ―  Lebendigkeit  
  
Tokumitsu   Kayokos   Aussage,   Butō-­‐‑Meisterinnen   und   -­‐‑Meister   wüssten   um   das  
„Geheimnis   des   Lebens”   bescheid,   bringt   sie   durch   drei   erklärende   Ebenen   näher.  
Erstens  spricht  sie  von  einem  ΄Genesungs-­‐‑System΄  des  Körpers  beziehungsweise  des  
Lebens.   Wenn   der   Körper   beziehungsweise   das   Leben   als   Gesamtheit   der  
phänomenalen   Erscheinungen   ein   solches   System   inmitten   der   Phänomene   von  
Geburt  und  Tod  bilden,  rückt  eine  Dynamik  in  der  Vordergrund,  welche  die  Achse  
dieses  Körper-­‐‑Lebens-­‐‑Systems  darstellt:  mujō,  die  Unbeständigkeit.  Sie   ist  es,  durch  
die  sich  aus  Sicht  des  Butō  die  beständige  Aktualisation  in  Gestalt  eines  ΄Genesungs-­‐‑
Systems΄  von  Körper  und  Leben   ereignet,   sie   ist  die  Transformation,  durch  welche  
sich   alles   Phänomenale   wandelt.   Doch,   wie   Tokumitsu   Kayoko  mit   ihrer   Aussage  
von   der   Gleichheit   des   Ungleichen   verdeutlicht,   ist   es   deren   Erkenntnis   als  
unterschiedsloser  Unterschied,  wodurch  die  Lebendigkeit  als  ein  beständiger  Prozess  
des  Leben-­‐‑Sterbens  im  Jetzt  realisiert  werden  kann.  Dies  bildet  auch  die  Überleitung  
zu   den   beiden  weiteren,   von   ihr   erwähnten   Ebenen:  Die  Wirkungsdynamik   dieses  
΄Genesungs-­‐‑Systems΄  geschieht  ohne  Willen  sowie  ohne  Bewusstsein  ―  es  ist  mushin,  
das   Nicht-­‐‑Bewusstsein,   auf   deren   Grundlage   eine   solche   intuitive  
Erkenntniserfahrung   geschieht.   Hiermit   verbunden,   hält   Tokumitsu   Kayoko   im  
Sinne  einer  dritten  Ebene  fest:  „The  extremely  [transformation  of]  birth  and  death  is  a  very  
high   power   of   the   moment.”   Zur   näheren   Darstellung   möchte   ich   dies   mit   einer  
Aussage  Ohno   Yoshitos   in   Zusammenhang   bringen.  Was   er   den   Tänzerinnen   und  
Tänzern  hinsichtlich  der  Bedeutung  der  Blume   im  Folgenden  vermittelt,   ist   sowohl  
eine  sich  langsame  vollziehende  Überleitung  zu  diesem  für  den  Butō  so  wesentlichen  
Symbol   als   auch   eine   Erklärung   der   Reflexionen   von   Tokumitsu   Kayoko   über   die  
nicht-­‐‑dualistische  Einheit  von  Geburt,  Leben  und  Tod:  „So,  each  step  is  the  flower.  It  
is   the  continuity  of  discontinuity.   It’s  always  one.“1170  Geburt  und  Tod  sind  aus  der  
Realitätssicht   des   Butō   Unterbrechungen   der   Ununterbrochenheit   und   bilden   eine  
                                                                                                                          
1170  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Einheit.  Geburt  und  Tod  sind  relativ  besehen  in  Zeit  und  Raum  bestimmbar  ―  daher  
können  sie  als  Unterbrechungen  bezeichnet  werden;  absolut  jedoch,  besehen  aus  der  
Perspektive   des   Butō,   findet   kein   zeitliches   Kommen   und   kein   räumliches   Gehen  
statt,   sondern   beständige   Transformation   im  Hier   &   Jetzt   ―   daher   können   sie   als  
Unterbrechungen   der   Ununterbrochenheit   bezeichnet   werden.   Die   Blume   als   das  
Symbol   für  die  Nicht-­‐‑Dualität   im  Butō  soll  dazu   führen,  dass   jeder  Schritt,  den  die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  gehen,  die  Blume   ist.  Weder  sollen  sie  eine  Blume  in   ihrer  
Form   expressiv   darstellen,   noch   eine   Blume   als   Zeichen   für   die   Nicht-­‐‑Dualität  
tanzend   ausdrücken   ―   die   Phänomene   von   Tanz   und   Leben   sowie   Blume   und  
Person   sind   aus   der   Sicht   des   Butō   Unterbrechungen   der   Ununterbrochenheit,   sie  
bilden   eine   nicht-­‐‑dualistische   Einheit.   Ebendarum   spricht   Tokumitsu   Kayoko   ―  
ausgehend   von   der   ΄Gleichheit   von   Geburt   und   Tod΄   ―   über   diese   beiden  
Phänomene   als   einem   so   bedeutsamen   Potential   des   Augenblicks;   ob   als  
Lebendigkeit   oder   Energie   bezeichnet,   handelt   es   sich   um   die   nicht-­‐‑dualistische  
Einheit  des  Leben-­‐‑Sterbens  im  Hier  &  Jetzt.  
Betrachten   wir   das   weitere   Geschehen   in   dieser   rituellen   Sequenz   anhand   der  
Ausführungen  Ohno  Yoshitos,   in  dem  sodann  die  Blume   in  den  Mittelpunkt  seiner  
Betrachtung   rückte.   Nachdem   er   die   drei   verschiedenfarbigen  Hemden   zum   Tisch  
beim   Studioeingang   zurückgetragen   hatte,   kam   er   in   die   Mitte   des   Kreises   der  
Tänzerinnen  und  Tänzer,  die  ihn  mit   je  einer  Rose  und  einem  weißen  Papiertuch  in  
Händen  umstanden  und  sagte:  „The  colour  is  not  taken  from  the  flower.  The  colour  comes  
only  from  this  part,  the  stem.  [Er  berührt  zuerst  die  Blütenblätter  einer  aus  Papier  gefertigten  
roten   Rose,   die   eine   Tänzerin   hält,   und   danach   den   Stängel   der   Rose.]   The   flower   has   no  
colour  even  as  it  has  colour.  So  the  figure  of  a  flower  is  very  symbolically  butō’s  figure.  So  we  
receive   the   real   meaning   of   a   flower.   If   you   get   this   meaning   by   yourself   it’s   also   the  
understanding  of  butō.  The  flower  has  that  meaning.”  Mit  diesen  Worten  definiert  Ohno  
Yoshito  die  Blume  als  Manifestation  des  Butō  selbst.  Sie  ist  ein  Symbol  für  die  Nicht-­‐‑
Dualität  der  Leere,  welche  die  Blume  zur  „Gestalt  des  Butō”  werden   lässt.  Bevor  die  
inhaltliche  Dimension  von  Ohno  Yoshitos  Worten  in  das  Blickfeld  rückt,  möchte  ich  
die   botanische   Ebene   ansprechen.   Sie   ist   nur   insofern   von   Belang,   als   er   in   seine  
symbolische  Deutung  dieser  Pflanze  ihre  Anatomie,  die  in  ihr  enthaltenen  Farbstoffe  
sowie   ihre   Färbeeigenschaft  miteinbezieht.   Die   Pflanze,   auf   die   Ohno   Yoshito   hier  
Bezug  nimmt,   ist   eine   rote  Kulturrose.   Zum  Verständniskontext   seiner  Aussage   ist  
die  Klärung  wichtig,   dass   hana   sowohl   Blume   als   auch   Blüte   bedeutet.  Der   Begriff  
΄Blume΄   ist   der   umgangssprachliche  Name   für   Blüten   tragende   Pflanzen   (etwa   die  
Gruppe   der   in   dieser   rituellen   Sequenz   vorkommenden   Zierpflanzen).   Aber  
botanisch   besehen   bezeichnet   der   Terminus   ΄Blume΄   die   Bestäubungseinheit   einer  
Pflanze   und   bei   ihrer   ΄Blüte΄   handelt   es   sich   um   ihren   mit   Blättern   besetzten  
Kurzspross,   der   das   Organ   ihrer   Fortpflanzung   darstellt.   Weil   hana   sowohl   im  
umgangssprachlichem   als   auch   botanischem   Sinn   gemeint   sein   kann,   ist   es  
kontextabhängig,  worauf   sich  Ohno  Yoshito  bezieht.   In  diesem  Fall  verweist  er  auf  
die  Blüte  der  Pflanze,   indem  er   ihre  Kronblätter  berührt  und  bezieht  sich  somit  auf  
die   botanische   Dimension,   an   anderen   Stellen   ist   die   Zierpflanze   auf  
umgangssprachliche  Weise  in  ihrer  Gesamtheit  gemeint.  Im  weiteren  Verlauf  werde  
ich   den   Begriff   ΄Blume΄   so   verwenden,   so   dass   sich   aus   dem   jeweiligem  
Zusammenhang   heraus   ergibt,   ob   die   botanische   oder   umgangssprachliche  
Dimension  angesprochen  ist.  
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Grundsätzlich   verhält   es   sich   so,   das   Pflanzenteile,   die   von   außen   betrachtet  
besonders  farbkräftig  aussehen,  sich  zum  Färben  oft  als  nicht  geeignet  erweisen,  da  
sie  keinen  übertragbaren  oder  kaum  haltbaren  Farbstoff  enthalten.  Demzufolge  sind  
die  bunten  Blütenblätter  bestimmter  Pflanzen  zum  Färben  nicht  nutzbar.  Dies  ergibt  
einen  ersten  botanischen  Hinweis,  wie  Ohno  Yoshitos  Worte,  eine  Blume  habe  Farbe,  
obwohl  sie  keine  Farbe  hat.  Wie  verhält  sich  dies  im  Fall  einer  roten  Kulturrose,  auf  
die   sich  Ohno  Yoshito   hier   konkret   bezieht?  Die   Blütenblätter   dieser   Rosenart,   die  
von  außen  in  farbkräftigem  Rot  erscheinen,  enthalten  keinen  haltbaren  Farbstoff.   In  
ihren  Blütenblättern  befindet  sich  Cyanin  in  Form  von  rotem  Pyryliumsalz,  dass  zu  
den   Anthocyanfarbstoffen   gehört 1171 .   Anthocyanfarbstoffe   führen   somit   zur  
Färbigkeit  der  Blätter,   jedoch  lassen  sie  sich  im  Fall  einer  roten  Kulturrose  nicht  auf  
oder   in   ein   anderes  Material   binden,   weswegen   sie   zum   Färben   von   Stoffen   nicht  
benutzbar  sind.1172  In  diesem  Sinne  sagt  Ohno  Yoshito:  „The  flower  has  no  colour  even  
as   it   has   colour.”   Für   seine   Aussage   jedoch,   der   Farbstoff   dieser   Rose   befände   sich  
ausschließlich   in   ihrem   Stängel  ―   und   zudem   er   dies   allgemein   auf   Zierpflanzen  
bezieht  („the  colour  is  not  taken  from  the  flower”;  „the  colour  comes  only  from  this  part,  the  
stem”   [Phase   II])  ―  konnte   ich  aus  botanischer  Sicht  keinen  Beleg   finden.  Der  zum  
Färben  vorhandene  Farbstoff  in  Zierpflanzen  befindet  sich  je  nach  Typ  nicht  nur  im  
Stängel,   sondern  auch   in  Blättern,  Wurzeln  oder  der  gesamten  Pflanze.1173  Letzteres  
trifft   auf   die   rote   Kulturrose   zu,   auf   die   Ohno   Yoshito   sich   hier   bezieht:   Die  
Anthocyanfarbstoffe  kommen   in   ihren  Zellsäften  vor,  weshalb   sich  diese  Farbstoffe  
auch   in   ihren   Blüten   befinden   und   nicht   nur   im   Stängel   alleine.1174  (Trotz   des  
skizzierten  Widerspruchs  möchte  ich  diesen  Punkt  offen  belassen.  Der  Versuch  einer  
diesbezüglichen   Nachfrage   an   Ohno   Yoshito   ―   aufgrund   meiner   fehlenden  
Sprachkenntnisse  mittels   der  Hilfe   der   Tänzerin  Tiziana  Longo  ―   führte   zwischen  
Yokohama   und   Wien   zu   keiner   Klärung.   Vielleicht   wies   Ohno   Yoshito   auf   einen  
Inhalt   hin,   der   sich   mir   nicht   erschließt.   Mit   seiner   Aussage,   der   Farbstoff   werde  
nicht  von  der  Blume  entnommen,  sondern  ausschließlich  von  ihrem  Stängel,  bezieht  
er  sich  auf  die  Sprossachse  der  Pflanze.  Dies  ist  die  botanische  Bezeichnung  für  den  
Stängel.  Gemäß  der  Bedeutung  der  Achse  in  seiner  Butō-­‐‑Kosmologie  als  Sinnbild  für  
die   Nicht-­‐‑Dualität,   ließe   sich   folgende   Deutung   anstellen:   Diese   Achse   zwischen  
΄Dunkelheit΄   und   ΄Licht΄   [vgl.   seine   nachfolgend   besprochene   Aussage   aus   dieser  
rituellen  Sequenz]  gewährleistet  die   flexible  und  zugleich  stabile  Statur  der  Pflanze  
zwischen  der  Richtung  der  Schwerkraft  und  jener  ihres  Wachstums;  aufgrund  ihrer  
gegensatz-­‐‑auflösenden   und   somit   nicht-­‐‑dualistischen   Existenz   könnte   diese   Achse  
sinnbildlich  und  abseits  botanischer  Gegebenheiten  als  Quelle  der  Farbstoffe  verortet  
sein,  jedoch:  dies  ist  zu  spekulativ  und  soll  nur  eine  sehr  vage  Deutungsmöglichkeit  
innerhalb  dieses  offenbleibenden  Punktes  andeuten.)  
Damit   möchte   ich   diesen   botanischen   Exkurs   beschließen.   Lenken   wir   unseren  
Fokus   nunmehr   auf   die   inhaltliche   Dimension   von   Ohno   Yoshitos   Worten.   Seine  
Aussage,  eine  Blume  habe  Farbe,  obwohl  sie  keine  Farbe  hat,  birgt  die  Auflösung  der  
                                                                                                                          
1171  Vgl.  Schweppe  1993:394f.  
1172   Diese   Auskunft   erhielt   ich   von   Sabine   Hüttner,   einer   Spezialistin   für   historische  
Pflanzenfärberei  (Persönliche  E-­‐‑Mail,  16.6.2009).  
1173  Vgl.  Schweppe  1993:96-­‐‑136.  (Hierbei  handelt  es  sich  um  eine  Auflistung  von  Färbepflanzen  im  
allgemeinen,  bei  der  die  entsprechenden,  zum  Färben  verwendbaren  Pflanzenteile  angeführt  sind.)  
1174  Ibid.:  394f.  
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Dualität   in   sich.   Infolgedessen   wird   eine   Blume   zur   „Gestalt   des   Butō”,   durch   ihre  
Nicht-­‐‑Dualität   können   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   das   „wahre   Verständnis”   der  
Blume  verwirklichen,  welches   zugleich  das  Erkennen  des  Butō   selbst  darstellt.  Um  
diese   nicht-­‐‑dualistische   Dimension   näher   verstehen   zu   können,   ist   Ohno   Yoshitos  
darauffolgende   Aussage   von   Bedeutung:   „Walking   with   this   flower   is   butō’s   walk.  
Flower  towards  the  light  and  the  roots  are  under  the  ground.  Light  and  darkness.  So,  this  side  
up  there  is  light,  and  walking  is  an  unlimited  realm  to  the  ground.”   Indem  Ohno  Yoshito  
die   zwei   sich   in   der   Blume   vereinigenden,   scheinbaren   Gegensätze   von   Licht   und  
Dunkelheit   nennt,   wird   deutlich,   weswegen   er   vom   Nicht-­‐‑Dualismus   der   Blume  
spricht.  So  wie  schon   im  vorangegangenem  Kontext  die  Rede  von  Geburt  und  Tod  
als  Unterbrechungen  der  Ununterbrochenheit  war,  so  steht  der  Begriff  des  Lichts  hier  
für  das  Leben  und  jener  der  Dunkelheit  für  den  Tod.  Aus  diesem  Grund  sagt  Ohno  
Yoshito  über  die  Blume:   „The   flower   is   the  dead  body.  That   is   the  meaning  of   the  
flower.”1175  In  einem  Dialog  erklärte  er  dies  auf  folgende  Weise:  
  
And   it   is   really   strange   that   a   flower   can’t   give   colour.   The   flower   is   so   colourful   but   it  
doesn’t  give  any  dye,  only  the  stem  can  give  colours.  And  in  this  point  a  flower  is  already  
dead.  It’s  a  dead  body.  If  this  stem  is  the  body,  then  this  is  the  mystery  or  the  labyrinth  of  
the  body.  But  it  is  only  analysis  as  I  have  said.  If  we  point  out  that  the  stem  can  give  colours  
or  the  flower  is  just  dead,  is  a  dead  body―however  you  analyse  a  flower,  the  existence  of  a  
flower   is   still   a  mystery   for  me.  The   flower  has   a  much  deeper  meaning,   a  much  deeper  
connection  to  us.  It   is   just  a  parallel  when  you  think  about  oxygen.  However  scientifically  
you  analyse  oxygen,  the  existence  of  oxygen  is  so  much  important  for  us.  In  this  point  the  
flower   is  essential  and   indispensable   for  our  butō.  The   flower   is  not   something  separated  
from   us.   It   is   ourselves,   it   is   myself.   If   you   seek   for   yourself   you   look   for   the   flower,  
eventually.  Kazuo  Ohno  and  Tatsumi  Hijikata  both   said:   ’Death  and   life   exist   together   in  
me’.   The   nuance   is   a   bit   different   but   both   of   them   say   almost   the   same   thing.   And   the  
concrete  representation  of  that  is  the  flower  itself,  I  think.  If  you  really  look  into  the  shape  
of  the  flower  you  understand  this  idea  so  concretely.1176  
  
Indem  Ohno  Yoshito  abermals  wie  in  der  aktuell  besprochenen  rituellen  Sequenz  die  
Symbolik  von  Blumen  über  ihre  Färbeeigenschaft  näherbringt  ―  und  zugleich  auch  
auf   die   analytische   Begrenztheit   einer   solchen   Deutung   verweist  ―   entfaltet   er   in  
dieser   Reflexion   den   Bedeutungsinhalt   der   Blume   als   „Gestalt   des   Butō”.  
Grundsätzlich   besehen,   spricht   er   von   der   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   zwischen  
Blume  und  Person  sowie  zwischen  Leben  und  Tod,  wodurch  die  Blume  zum  Symbol  
für  die  Verwirklichung  des  Nicht-­‐‑Dualismus   im  Butō  wird.  Darin   finden   sich   engi,  
die   wechselseitige   Bedingtheit   wie   auch   mujō,   die   Unbeständigkeit   alles  
Phänomenalen,   wodurch   sich   Lebendigkeit   als   ein   Leben-­‐‑Sterbe-­‐‑Zyklus   im  Hier  &  
Jetzt  manifestiert.  Diese  Erkenntnis  geschieht  durch  die  Realisation  von  mushin,  dem  
Nicht-­‐‑Bewusstsein.   In   diesem   Sinne   spricht   Ohno   Yoshito   zwei   Mal   von   einem  
΄Geheimnis΄:  Das  eine  Mal  in  Bezug  auf  den  Körper,  das  andere  Mal  in  Bezug  auf  die  
Blume.   Zusätzlich   möchte   ich   an   jene   Stelle   erinnern,   wo   er   schon   einmal   diesen  
Begriff   verwendete.   Dies   geschah   in   Verbindung   mit   seiner   Erzählung   über   die  
satori-­‐‑Erfahrung  des   shintaidō-­‐‑Meisters  Aoki  Hiroyuki   im  Zusammenhang  mit  Butō  
(s.S.  64),  die  Ohno  Yoshito  mit  den  Worten  beschloß:  „And  that  episode  touches  the  
                                                                                                                          
1175  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1176  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
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mystery  of  butō  somehow.”1177  Wenn  die  „Gestalt  des  Butō”  die  Blume  ist,  der  Körper  
die  Gestalt   dieses   Tanzes,   sie   beide   ein  Geheimnis   bilden  und  die   satori-­‐‑Erfahrung  
das  Geheimnis  des  Butō  berührt,  so  wird  offensichtlich,  dass  Ohno  Yoshito  über  die  
Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   spricht,   in   dem   sich   die   satori-­‐‑Erfahrung  
verwirklicht.   Mit   seinen   Ausführungen   zu   ihrer   Färbeeigenschaft   erläutert   Ohno  
Yoshito   das   Konzept   der   Blume   als   ΄totem   Körper΄,   womit   der   Nicht-­‐‑Dualismus  
zwischen  Leben  und  Tod  zum  Ausdruck  gelangt.  Die  folgende  Darstellung  verweist  













Darst.  26:  Blume  ―  Nicht-­‐‑Dualität  von  Leben  &  Tod  
  
In  Gestalt   ihrer   Blütenblätter   besitzt   die   Blume   der   Pflanze   keine   Färbeeigenschaft  
(Tod)  ―   aber   die   Blütenblätter   selbst   sind   färbig   (Leben);   der   Stängel   der   Pflanze  
besitzt,   wenn   das   Grün   eines   Stängels   im   Vergleich   zu   den   farbenprächtigen  
Blütenblättern  so  betrachtet  wird,  keine  Farbe  (Tod)  ―  aber  aus  ihm  wird  die  Farbe  
zum   Färben   gewonnen   (Leben).   Aus   diesem   Nicht-­‐‑Dualismus   heraus   bezeichnet  
Ohno  Yoshito  die  lebende  Pflanze  als  ΄toten  Körper΄  und  überträgt  dies  auch  auf  den  
Körper   einer   Person,   der   aus   Sicht   des   Butō   lebendig   ist,   weil   Leben   und   Tod  
zugleich  in  ihm  existieren.  Jedoch  relativiert  er  diesen  Zugang  mit  den  Worten,  dass  
es  sich  hierbei  „nur  um  eine  Analyse”  handelt,  um  zu  veranschaulichen,  dass  auf  diese  
Weise   nicht   jene   Erkenntnis   erlangt   werden   kann,   von   der   er   spricht.   Er   folgert  
daraus:  „The  flower  has  a  much  deeper  meaning,  a  much  deeper  connection  to  us.  It  is  just  a  
parallel   when   you   think   about   oxygen.   However   scientifically   you   analyse   oxygen,   the  
existence   of   oxygen   is   so   much   important   for   us.”   Sauerstoff   ist   für   alle   Energie  
bringenden   Prozesse   sowie   für   die   Atmung   lebensnotwendig   ―   ohne   ihn   würde  
jegliches  Leben  sterben.1178  So  sehr  eine  Person  dieses  chemische  Element  analytisch  
ergründet,   wäre   es   nicht   vorhanden,   würde   sie   sterben;   so   sehr   sie   es   rational  
ergründet,   würde   sie   nicht   atmen,   würde   sie   sterben.   Sauerstoff,   dieses   am  
häufigsten  vorkommende  Element  auf  der  Erde,   ist  biologischen  Ursprungs  ―  kein  
analysierendes   Ich-­‐‑Bewusstsein   hat   ihn   erdacht   oder   erfunden,   sein   Einatmen  
geschieht  ohne  willkürliches  Ich-­‐‑Bewusstsein  ―  ob  im  wachen  oder  im  schlafenden  
Zustand.  So  trägt  das  sich  im  Myelencephalon  (Nachhirn)  befindende  Atemzentrum  
auch   den   treffenden   Namen   ΄Lebensknoten΄   (nodus   vitalis).   Atmung   ist   ein  
                                                                                                                          
1177  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
1178   Mit   der   einzigen   Ausnahme   von   strikt   anaeroben   Bakterienarten,   für   die   höhere  
Konzentrationen  von  Sauerstoff   sogar   tödlich   sein  können   (vgl.   [Brockhaus  Enzyklopädie  online]  
2005-­‐‑2010,  s.v.  ΄Sauerstoff΄,  [30.8.2010]).  
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unwillkürliches  Geschehnis  des  Geschehen-­‐‑Lassens,  Sauerstoff  eine  conditio  sine  qua  
non  für  das  Leben  ―  und  so  könnte   in  Anlehnung  an  Ohno  Yoshitos  Worte  gesagt  
werden:  Sauerstoff  ist  Leben.  
In  diesem  Sinnbild,  mit  dem  Ohno  Yoshito  die  Bedeutung  der  Blume  mit  jener  des  
Sauerstoffs   verbindet,   entfaltet   sich   ihre   für   den   Butō   essentielle   Symbolik:   Als  
Zeichen  ist  sie  eine  phänomenale  Erscheinung,  sie  wird  aber  im  Sinne  des  Butō  erst  
erkannt,  wenn  dies  mit  einer  Erfahrung  ihrer  Zeichenlosigkeit  verbunden  ist  ―  und  
dies   ist   die   Realisation   der   Leere.   Während   derselben   rituellen   Sequenz   in   einem  
anderen  Workshop  sagt  Ohno  Yoshito  zu  den  Tänzerinnen  und  Tänzern,  die  je  eine  
Blume  in  Händen  halten:  „Feel  the  flower  inside  your  body.  Inside  yourself  there  is      
a  flower.  If  you  look  at  the  flower―the  flower  is  inside  yourself.”1179  Die  Blume,  die  
sie  jeweils  in  ihren  Händen  halten,  ist  kein  Objekt,  das  von  ihnen  als  Subjekt  berührt  
wird.  Ohno  Yoshito  spricht  von  der  Auflösung  jeglicher  Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Dualität.  Die  
Blume,   welche   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   berühren,   ist   so   besehen   ihr   eigener  
Geist.   Sie   befindet   sich   nicht   außerhalb   ihres   Geistes,   weswegen   Ohno   Yoshito  
ausdrücklich  betont,  die  Blume  sei   ΄in΄  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  selbst.  Wenn  
sie  die  Blume  berühren,  berührt  die  Blume  sie  und  ―  aus  Sicht  des  Butō  ―  berühren  
sowohl   die   Blume   wie   auch   die   Tänzerinnen   und   das   Tänzer   das   gesamte  
Universum.  Person  und  Blume  sind  in  ihrer  phänomenalen  Erscheinung  Zeichen  für  
die  Zeichenlosigkeit   von   engi,   der  wechselseitigen  Bedingtheit   alles  Phänomenalen.  
Sie   besagt,   dass   alles   nur   durch   alles   andere   existiert   ―   aufgrund   von   Nicht-­‐‑
Eigenständigkeit,   Nicht-­‐‑Unabhängigkeit   sowie   Nicht-­‐‑Beständigkeit,   worin   sich   die  
Wirkungsdynamik   der   Leere  manifestiert.  Aufgrund   dessen   vermag  Ohno  Yoshito  
über  den  unterschiedslosen  Unterschied  von  Blume  und  Person  zu  sagen:  „The  flower  
is  not  something  separated   from  us.   It   is  ourselves,   it   is  myself.   If  you  seek   for  yourself  you  
look   for   the   flower,   eventually.”  An   dieser   Stelle   innehaltend,   möchte   ich   die   Frage  
einbringen,   wie   dies   die   Tanzenden   selbst   erleben.   Der   Butō-­‐‑Tänzer   Nobuyoshi  
Takeda  erzählt:  
  
Basically  people  see  first  this  actual  flower  existing  in  reality  and  then  they  see  the  flower’s  
non-­‐‑reality.   So   it’s   a   real   and   a   non-­‐‑real   concept.   I   feel   in   Yoshito-­‐‑san’s  dance   is   always  
some  kind  of   flower,   like  a  real   flower.   I   think  a  butō  dancer   is   the   flower.   In  butō  dance  
there   is  something  that  can  be  shown  in  the  real   flower.   In  practice  Yoshito-­‐‑san  also  says:  
’Humans  are  as  strong  as  flowers.’  We  have  the  same  kind  of  power  like  flowers.  We  both  
live  in  the  nature,  existing  in  nature.  In  daily  life  you  don’t  really  feel  it  but  on  stage  there  is  
something   you   can   feel   when   you   can   show   it.   I   don’t   really   know   it.   But   that’s   how                            
I  feel.1180    
  
Im  Erzählen  über   seinen  Erkenntnisprozess   zwischen  Erfahrungen   im  Alltagsleben  
und  auf  der  Bühne,  spricht  Nobuyoshi  Takeda  die  Bedeutung  der  Zeichenhaftigkeit  
(„reality“)   und   Zeichenlosigkeit   („non-­‐‑reality“)   der   Blume   an.1181  Indem   er   sagt,   sie  
wäre   zugleich   real   und   nicht-­‐‑real,   verweist   er   auf   ihre   Essenz:   Relatives   und  
Absolutes,   Form   und   Formlosigkeit,   Leere   und   Fülle   sind   nicht   voneinander  
                                                                                                                          
1179  Workshop,  4.8.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
1180  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō,  D:  Honjo  Akira.  
1181  Er  blickt  vom  relativen  Standpunkt  auf  die  Blume,  um  den  absoluten  Standpunkt  darzulegen;  
umgekehrt   betrachtet,   wäre   die   Zeichenhaftigkeit   der   Blume   Nicht-­‐‑Realität   und   ihre  
Zeichenlosigkeit  Realität.  
     457  
getrennt,  sondern  eins.  Infolgedessen  sind,  wie  er  Ohno  Yoshito  zitiert,  Personen  so  
stark  wie  Blumen  ―  wie   alles  Phänomenale   sind   sie   eins,  weil   sie  Manifestationen  
der   Leere   sind.   Kein   Phänomen   ist   ΄stärker΄   oder   ΄schwächer΄,   weil   aus   dieser  
Perspektive   alles   in   allem   anderen   und   durch   alles   andere   ist   und   als   eine  
Manifestation   wechselseitiger   Bedingtheit   existiert.   In   einem   Dialog   fragt   Ohno  
Yoshito  in  diesem  Sinne  nach  der  Bedeutung  der  Blume  (Teil  I  des  folgenden  Zitats)  
und   legt   sodann   ihre   Symbolik   bezüglich   der  Verwirklichungserfahrung   der   Leere  
mittels  der  Einbeziehung  ihres  Stängels  dar  (Teil  II  des  Zitats):    
  
I.    What  do  flowers  have  to  say  for  us?  The  existence  of  the  flower  has  something  to  say  to  
us.   What   is   that   message,   what   is   that   meaning?   The   root   grows   infinitely   towards  
darkness,   in   the   direction   where   no   light   can   reach.   The   opposite   end   grows   infinitely  
towards  light.  And  in  between  is  the  stem.1182    
  
II.      [Ohno   Yoshito   sagt   in   einer   Probe,   in   der   die   Tänzerinnen   die   Performance   ΄Die  
Wertvolle  Person΄  mit  Blumen  in  den  Händen  beginnen:]  And  the  flower,    in  a  way,  helps  
in  creating  the  axis.  The  flower  has  the  root  down  below  and  the  blossom  goes  up.  So,  like  
we   see   it   with   Hijikata   in   this   picture   the   life   goes   up   to   the   flower.   [Er   zeigt   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern  das  zuvor  erwähnte  Bild,  zu  finden  auf  S.  87.]  And  somewhere  is  
always  the  melancholy  of  today.  So  the  flower  is  also  helping  us  to  create  the  body;  that’s  
one   meaning   of   the   flower.   It   is   the   dead   body   and   this   is   the   funeral   procession   of  
flowers.1183  
  
So   wie   Ohno   Yoshito   von   Blume   und   Person   als   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit  
spricht,  so  deutet  er  hier  den  Stängel  der  Blume,  der  sie  zwischen  Erde  und  Himmel  
hält,   als   eine  Achse,   die,  wie   er   zum  Ausdruck   bringt,   eine  Hilfe   darstelle,   um  die  
Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  zu  entwickeln.  Hierbei  handelt  es  sich  um  einen  leeren  
Körper  und   einen   leeren  Geist,   durch  welche   sich  die   scheinbaren  Gegensätze   von  
΄Erde   und  Himmel΄   als   Synonyme   für   jegliche  Dualismen  ―   sei   es   jener   zwischen  
Leben  und  Tod,  sei  es  jener  zwischen  Licht  und  Dunkelheit  oder  eben  jener  zwischen  
Blume   und   Person   ―   auflösen   und   als   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   erkannt   werden  
können.   Ohno   Yoshito   verdeutlicht   dies   auf   sinnbildliche   Weise   anhand   des  
erwähnten   Bildes   von   Hijikata   Tatsumi,   der   aufrecht   gehend,   eine   Blume   in   einer  
ebensolchen   Position   hält.   Er   hält   fest,   die  Wurzeln   der   Blume   reichten   „unendlich  
weit   in   die   Dunkelheit“,   ihre   Blüten   gelängen   „unendlich   weit   in   das   Licht“   und  
dazwischen   befindet   sich   ihr   Stängel,   ihre  Achse.  Wenn   er  weiters   daraus   schließt,  
das  Leben  der  Blume   strebe   zur  Blüte  hinauf,   so  verweist   er   hiermit   auf  die  nicht-­‐‑
dualistische   Einheit   von   Leben   und   Tod:   Der   Stängel   der   Blume,   durch   den   das  
Leben  zur  Blüte  ΄hinaufgeht΄,  wächst  aus  der  ΄Dunkelheit  der  Wurzeln΄  in  das  ΄Licht  
der  Blüte΄.  Mit  anderen  Worten:  Leben  und  Tod  bedingen  einander.  Der  Stängel  der  
Blume  beziehungsweise  ihre  Achse  ist  dabei  jenes  Sinnbild,  durch  das  die  Auflösung  
des   Dualismus   bezeichnet   ist.   Wenn   sich   das   Leben   (Blüte)   „unendlich   weit   in   das  
Licht“  erstreckt  und  der  Tod  (Wurzeln)  sich  „unendlich  weit  in  die  Dunkelheit“  spannt,  
so  ist  mit  dem  Begriff  der  Un-­‐‑Endlichkeit  eine  Anfangs-­‐‑  und  Endlosigkeit  bezeichnet,  
in  der  sich  die  Grenzen  von  Geburt  (als  Anfang  des  Lebens)  und  des  Todes  (als  Ende  
des  Lebens)   aufheben.  Darum   spricht  Ohno  Yoshito  über  die   gelebte   und  getanzte  
                                                                                                                          
1182  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1183  Probe   zu   die   ΄Die   Wertvolle   Person΄,   28.6.2004,   Yokohama,   SDin:   Hashimoto   Keiko.   Erl.   in  
Klammer  M.W.  
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Präsenz   in  der  Gegenwart  des  Augenblicks  als  dem  Ewigen  Jetzt.  Dies   ist  gleichsam  
die   Achse   der   Nicht-­‐‑Dualität   und   einer   Lebendigkeit,   die   aus   Sicht   des   Butō  
aufgrund   der   Leere   von   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und   Beständigkeit   alles  
Phänomenalen   weder   mit   der   Geburt   beginnt,   noch   mit   dem   Tod   endet.   Wenn  
Nobuyoshi  Takeda  zuvor  feststellte,  Personen  hätten  dieselbe  ΄Kraft΄  wie  Blumen,  so  
wird  deutlich,  dass  mit  diesem  Terminus  jene  nicht-­‐‑dualistische  Achse  bezeichnet  ist,  
deren  Verwirklichung   im  Butō  geschehen   soll.   Sie   ist   aus   Sicht   von  Ohno  Yoshitos  
Kosmologie   im   wörtlichem   Sinne   eine   Achse   von   ΄un-­‐‑endlicher   Kraft΄,   da   sie  
Phänomene  weder  verbindet  noch  trennt:  sie  ist  die  Phänomene  selbst,  von  denen  ein  
jedes  für  sich  einzigartig  und  zugleich  eine  Manifestation  des  gesamten  Universums  
ist.   Darum   gibt   Ohno   Yoshito   in   Zusammenhang   mit   dem   erwähnten   Bild   von  
Hijikata  Tatsumi  in  einem  anderen  Butō-­‐‑Workshop  zum  gleichen  Kontext  wie  in  der  
hier  besprochenen  rituellen  Sequenz  ein  Haiku  von  Bashō  Matuso  wieder:    
  
                            Quietness―    
The  cicada’s  cry  
          Penetrates  the  rocks.1184  
  
Im  Anschluss   daran   sagt   er:   „There   is   truth   even   in   the   rock.  And   even   the   rock   knows  
that.”1185  In  dieser  Aussage  manifestiert  sich  die  nicht-­‐‑dualistische  Achse,  weswegen  
die  ΄Kraft΄  von  Blumen  und  Personen  einander  gleicht;  sie   ist  die  Manifestation  der  
Einheit  von  Materie-­‐‑und-­‐‑Geist;  und  sie  ist  es,  welche  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  
ihrer  Körper-­‐‑Geist-­‐‑Einheit   realisieren   sollen.  Warum   jedoch   erwähnt  Ohno  Yoshito  
nach   seinem   Hinweis   auf   das   Bild   Hijikata   Tatsumis   in   dem   hier   besprochenen  
Workshop,  dass  „irgendwo  immer  die  Melancholie  des  Heute“  sei?  Während  der  Heian-­‐‑
Periode  wurde  aware  mitunter  als  ΄sanfte  Melancholie΄  bezeichnet,  wobei  es  sich  um  
eine  Konnotation  handelt,  die  ebenso  den  Begriff  des  mono  no  aware  prägt.  1186  Daher  
meine  ich,  dass  Ohno  Yoshito  hier  von  mono  no  aware  spricht.  Der  dabei  stattfindende  
Prozess   bezieht   sich   auf   die   existentiell-­‐‑erkennende   und   empathisch-­‐‑erspürende  
Wahrnehmung   der   Essenz   alles   Phänomenalen.   Seien   es   Leben   und   Tod,   seien   es  
Blumen,  Felsen  oder  Personen  ―  die  „Melancholie  des  Heute“  ermöglicht  mittels  ihres  
sensiblen   Verständnisses   auch   die   Unbeständigkeit   als   eine   Essenz   alles  
Phänomenalen  zu  ergründen.  Daher  steht  die  Umschreibung  von  mono  no  aware  als  
einer   „Melancholie   des   Heute“   mit   keinerlei   depressiver   Assoziation   in  
Zusammenhang.1187  Vielmehr   handelt   es   sich   dabei   um   eine   getanzt-­‐‑gelebte   Kunst  
die  Gegensätze   im  Leben,  mit   denen   Erfahrungen   des   Leidens   einhergehen,   durch  
einen   existentiellen   Erkenntnisprozess   ihrer   Unbeständigkeit   zu   vereinen.  
Demzufolge   sagt  Ohno  Yoshito  während  der  hier   thematisierten   rituellen  Sequenz:  
                                                                                                                          
1184  Vgl.  Fraleigh  &  Nakamura  2006:116;  hierbei  handelt  es  sich  um  die  Aufzeichnung  eines  Butō-­‐‑
Workshops   von   Ohno   Yoshito   im   März   2005   in   Kamihoshikawa;   die   Übersetzung   des   Haiku  
stammt  von  Ueda  Makoto    (1991:153,  Zeilen-­‐‑  u.  Zeichensetzung  wie  im  Org.).    
1185  Zit.  nach  Fraleigh  &  Nakamura  2006:116,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1186  Vgl.  Ueda  M.  1983,  s.v.  ΄mono  no  aware΄.  
1187   Ohne   darauf   näher   eingehen   zu   können,   ist   in   diesem   Zusammenhang   die   Aussage   des  
Psychiaters   Takahashi   Tooru   ???    von   Interesse,   der   allgemein   auf   Japan   bezogen   meint:  
„Melancholia,   sensitivity,   fragility  ―  these  are  not  negative   things   in  a   Japanese  context.   It  never  
occurred  to  us   that  we  should  try   to  remove  them,  because   it  never  occured  to  us   that   they  were  
bad.”  (Zit.  nach  Schulz  2004:41.)    
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„Kazuo   Ohno   and   Tatsumi   Hijikata   both   said:   ’Death   and   life   exist   together   in   me’.   The  
nuance   is   a   bit   different   but   both   of   them   say   almost   the   same   thing.   And   the   concrete  
representation  of  that  is  the  flower  itself,  I  think.  If  you  really  look  into  the  shape  of  the  flower  
you   understand   this   idea   so   concretely.“   Aus   diesem   Grund   ist   die   Blume   ein   „toter  
Körper“   und   der   Beginn   der   zuvor   angesprochenen   Performance   eine   „Begräbnis-­‐‑
Prozession  der  Blumen“.  Darin   liegt  die  Vereinigung  der  Gegensätze  von  Leben  und  
Tod,  die  durch  die  Realisation  von  mujō,  der  Unbeständigkeit  möglich  wird.  So  hält  
Ohno  Yoshito   in  diesem  Sinne  fest:  „To  know  the  meaning  of   the  ΄dead  body΄,   it   is  
maybe  better  to  look  at  the  human  nature  or  human  beings  as  well.“1188  Deren  Natur  
ist   aus   Sicht   des   Butō   ihr   Leben-­‐‑Sterbe-­‐‑Zyklus   in   jedem   Augenblick   des  
gegenwärtigen   Jetzt,   weswegen   Leben   und   Tod   gemeinsam   in   einer   Person  
existieren.  Somit  ist  ihr  Leben  in  der  Gegenwart  nicht  von  ihrem  Tod  in  der  Zukunft  
getrennt,   sondern  bildet   in  der  Gegenwart  des   Jetzt   eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit.  
Infolgedessen   sind   lebende   Blumen   wie   Personen   ΄tote   Körper΄1189  und   ihr   Leben  
zugleich   eine   Begräbnis-­‐‑Prozession;   was   hierin   zum   Ausdruck   gelangt   ist   die  
Manifestation   einer   in   der   Gegenwart   verwirklichten   Lebendigkeit   sowie   jener  
Prozess,   der   die   Lebendigkeit   von   Blumen   und   Personen   aus   der   Perspektive   des  
Butō   ermöglicht:   ihre   Unbeständigkeit.   Mit   folgender   Darstellung   möchte   ich   die  


















Darst.  27:  Blume=Person  ―  Person=Blume  /  Nicht-­‐‑Dualität  von  Leben  &  Tod  
  
Die  rechts  stehende  Blume  sowie  die  links  stehende  Person  symbolisieren  mittels  der  
Dimension  von  engi,  der  wechselseitigen  Bedingtheit  alles  Phänomenalen,  ihre  nicht-­‐‑
dualistische   Einheit;   in   ihrer   Mitte   ist   die   Achse   ebendieser   Nicht-­‐‑Dualität  
angedeutet,  die  erfahren  werden  kann,  wenn  die  Essenz  des  Phänomenalen  nicht  als  
                                                                                                                          
1188  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1189  Bei  den  in  der  Performance  wie  auch  in  den  Workshops  vorkommenden  Blumen  handelt  es  sich  
um   Imitate   aus   Papier   und   Kunststoff;   bei   echten,   ΄von   ihrem   Leben   ab-­‐‑geschnittenen΄   Blumen  
würden  sich  hinsichtlich  ihres  ΄toten  Körpers΄  weitere  Fragen  ergeben.    
 
 Licht   ―  Leben   /  mujō 






Blume = Person / engi 
 
Person = Blume / engi  
 
Dunkelheit   ―  Tod   /  mujō 
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Beständigkeit,  sondern  als  Unbeständigkeit  erkannt  wird.  Dies  ist   jener  Prozess,  der  
sich  über  die  Entwicklung  von  mushin,  dem  Nicht-­‐‑Bewusstsein,  vollzieht.  Halten  wir  
an  dieser  Stelle  inne,  um  die  Frage  aufzuwerfen,  wie  dies  die  Tanzenden  erleben.  Die  
Butō-­‐‑Tänzerin  Itō  Sayuri  bezieht  sich  im  Folgenden  auf  den  eben  erwähnten  Beginn  
der  Performance  ΄Die  Wertvolle  Person΄  und  Ohno  Yoshitos  diesbezügliche  Aussage,  
die  Blumen,  welche  die  Tänzerinnen  in  Händen  halten,  seien  ΄tote  Körper΄:  
  
I   think  it’s  very  symbolical.   It  means  rebirth  and  the  life  circle   is  always  continue  to  …  so  
that  flower  has  new  life.  Maybe  they  gave  us  new  life.  [MW:  Who?]  The  circle,  life  circle.  Let  
me   explain   again   because   in   the   performance   that   [die   Blume]   is   a   dead   body.   And  we  
stopped   and   walked   off   from   the   stage.   Then   the   flower   people   came   down   with  
sunflower[s]  which  is  symbol  of,  you  know,  sun  and  it’s  really  life.  [Die  Performance  fand  
in  einer  großen  Halle   statt.  An   ihrem  Ende  befand  sich  eine   riesige  Glasfläche,  hinter  der  
eine   Treppe   zu   sehen   war.   Auf   dieser   kamen   die   Tänzerinnen   der   Gruppe   himawari  
(΄Sonnenblume΄)   langsam   hinab   (΄flower   people΄),   ehe   sie   die   Bühnenflache   betraten.]   So  
this  dead  flower  [is]  just  cycled  and  reborn.1190  
  
War   zuvor   im   Sinnbild   der   sich  mischenden   Farben   oder   der   Erzählung   über   sich  
gleichende   Schriftzeichen   vom   zenistisch   beeinflussten   Leben-­‐‑Sterben-­‐‑Zyklus   die  
Rede,   so   spricht   Itō  Sayuri   auf   ihre  Weise  von   fu   jō   fu  metsu  ????,  dem   ΄Nicht-­‐‑
Entstehen   und   Nicht-­‐‑Vergehen΄   alles   Phänomenalen, 1191   in   dem   sich   deren  
Lebendigkeit   als   Manifestation   der   Leere   erschließt.   Die   Blume   ist   wie   alles  
Phänomenale  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  der  Lebendigkeit  von  Leben  und  Tod.  In  
dieser   Einheit   wird,   wie   Itō   Sayuri   bemerkt,   die   „tote   Blume   einfach   […]  
wiedergeboren“.  Denn  eine  Blume  ist  im  Sinne  ihrer  Leere  zugleich  auch  Nicht-­‐‑Blume;  
sie  ist  alles  Phänomenale  und  alles  Phänomenale  ist  sie;  in  ihrem  Blühen  (Leben)  ist  
schon  ihr  Verwelken  und  Verrotten    (Sterben);  in  ihrem  Verwelken  und  Verrotten    ist  
schon   ihr   Blühen:   ihre   Lebendigkeit   inmitten   ihres   Lebens   und   Sterbens   ist  Nicht-­‐‑
Entstehen   und   Nicht-­‐‑Vergehen.   Es   ist   dieser   Erkenntnisprozess,   den   Nobuyoshi  
Takeda   zuvor   als   Gleichzeitigkeit   von   Realität   und  Nicht-­‐‑Realität   bezeichnete,   der  
dazu   führt,   die   Blume   als   wirkliche   Blume   zu   erkennen:   Sie   ΄entsteht΄   aus  
Phänomenen,   ΄vergehend΄   wird   sie   zu   Phänomenen;   doch   ihr   Entstehen   und  
Vergehen  ist  ein  relatives  Geschehen;  absolut  besehen  ist  sie  eine  Manifestation  der  
Lebendigkeit   des   Universums 1192   wie   das   Universum   eine   Manifestation   ihrer  
Lebendigkeit   ist.   In   Ohno   Yoshitos   Worten   klingt   dies   an,   wenn   er   zu   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern  sagt:  „Look  at  this  whole  stage  as  one  universe,  and  when  
the   audience   opens   the   door   this   is   already   the   start.”1193  Die   Tänzerinnen   und  
Tänzern  sollen  ebendiesen  Verwirklichungsprozess  erfahren  und  von  dort  aus  ihren  
Butō   in  Gegenwart  anderer  Personen  zu  tanzen  beginnen,  denn:   In  der  Einheit  von  
Materie-­‐‑und-­‐‑Geist   sind  die  Bühne  und  das   sich   auf   ihr   ereignende  Geschehen   eine  
Manifestation   der   Lebendigkeit   des   Universums   wie   das   Universum   eine  
                                                                                                                          
1190  Dialog,  17.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1191  Vgl.  [Herz-­‐‑Sūtra]  1989  [um  350  n.d.Z.]:239,  s.S.  447f.  
1192  Gemeint  im  Sinne  einer  Lebendigkeit  als  Realisation  der  Leere.    
1193   Entnommen   aus   dem   Dialog   mit   Nobuyoshi   Takeda,   der   diese   Aussage   Ohno   Yoshitos  
wiedergab  (31.7.2004,  Tōkyō,  D:  Honjo  Akira).  
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Manifestation   der   Lebendigkeit   der   Bühne   und   dem   sich   auf   ihr   ereignenden  
Geschehen  ist.    
Bezogen   auf   die   Einheit   von   Materie-­‐‑und-­‐‑Geist   entwickelt   Ohno   Yoshito   die  
vorliegende  rituelle  Sequenz  auch  weiter,   indem  er  auf  das  erwähnte  Plakat  an  der  
Wand  des  Studios  deutet,  das  Hijikata  Tatsumi  mit  einer  Blume  in  der  linken  Hand  
und  einem  weißen  Papiertuch  zeigt,  mit  dem  er  ihren  Stängel  umfasst,  während  sein  
rechter  Unterarm   vertikal  wie   die   Blume   ausgerichtet   ist:   „His   consciousness   reaches  
towards  the  upside  over  there.  [Ohno  Yoshito  deutet  zuerst  mit  einer  Hand,  dann  mit  beiden  
Händen   über   seinen   Kopf;   daraufhin   geht   er   während   des   weiteren   Sprechens   sehr  
konzentriert  mit  am  Boden  gleitenden  Fußsohlen  und  nimmt  dabei  eine  ähnliche  Position  wie  
Hijikata   Tatsumi   ein:   er   hält   eine   imaginäre   Blume,   umfasst   sie   mit   einem   imaginären  
Papiertuch  in  der  linken  Hand;  den  rechten  Unterarm  hält  er  ebenso  vertikal  und  streckt  den  
rechten  Zeigefinger  in  die  Höhe.  Diese  Haltung  begleitet  auch  die  folgenden  Reflexionen.]  His  
consciousness   is   there;   his   legs   are   always   standing   on   the   ground   but   towards   to   the  
unlimited   realm   into   the  ground,  which  means  darkness.  This   shows  your   inside.   [Bezogen  
auf  die  rechte  Hand.]  So,  the  body  is  standing  straight  to  the  upper  world.  This  flower  goes  to  
your   inside   and   is   also   a   symbol   of   your   inside   flower.”   Nachdem   Ohno   Yoshito   im  
bisherigen  Verlauf   dieser   rituellen   Sequenz   die  Nicht-­‐‑Dualität   von  Leben  und  Tod  
anhand   der   Symbolik   der   Blume   hervorgehoben   hat,   bezieht   er   sich   mit   diesen  
Erläuterungen  zu  Hijikata  Tatsumi  auf  eine  weitere  Ebene  der  Nicht-­‐‑Dualität:   jener  
zwischen   Materie-­‐‑und-­‐‑Geist.   Nähern   wir   uns   daran   mit   einer   Reflexion   Hijikata  
Tatsumis  an,  der  im  Rahmen  eines  Vortrages  über  seine  Butō-­‐‑Entwicklung  erzählte:  
  
Der   Kampf   mit   den   unsichtbaren   Dingen   in   meinem   Körper,   das   ist   allmählich   meine  
grosse  Aufgabe  geworden.  Auf  halbem  Wege  verliert  sich  meine  Hand  wie  die  alter  Leute.  
Oder  sie  kommt  vom  halben  Wege  nicht  mehr  zurück.  Oder  sie  verschwindet  auf  halbem  
Weg  .  .  .  Vielleicht  denken  Sie,  dass  es  keinen  Sinn  hat,  was  ich  erzähle.  Aber  passen  Sie  auf,  
irgendwann  werden  Sie  merken,  dass  doch  ein  Sinn  darin  steckt.1194  
  
Diese  Worte  Hijikata  Tatsumis  vermögen  ergänzend  zu  erschließen,  worüber  Ohno  
Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  berichtet:  Körper  beziehungsweise  Materie  als  
΄Sichtbares΄   und  Geist   als   ΄Unsichtbares΄   sind   nicht   voneinander   getrennt,   sondern  
bilden  eine  Einheit.  Darum  weist  Ohno  Yoshito  mit  beiden  Händen  über  seinen  Kopf  
und   sagt   bezüglich  Hijikata   Tatsumi,   sein   Bewusstsein   als   prozessuales  Geschehen  
des   Geistes   wäre   ΄hier΄  ―   es   ist   dies   der   Hinweis   auf   die   Einheit   von   Geist-­‐‑und-­‐‑
Körper  einer  Person  mit  dem  Universum.  Ihre  Geist-­‐‑Körper-­‐‑Einheit  ΄verliert΄  sich  im  
Universum,   das   Universum   ΄verliert΄   sich   in   der   Geist-­‐‑Körper-­‐‑Einheit   der   Person.  
Aus   dieser   Sicht   des   Butō   existiert   keine   Realität,   die   objektiv   genannt   werden  
könnte,   indem  eine  Trennung  zwischen  den  ―  wie  Hijikata  Tatsumi  es  benennt  ―  
΄unsichtbaren  Dingen΄   innerhalb  des   eigenen  Körpers  und  den   ΄sichtbaren  Dingen΄  
außerhalb  des  eigenen  Körpers  festzustellen  wäre.  Anstelle  dessen  ist  jede  Person  in  
ihrer   subjektiven   Identität   die   Manifestation   der   universellen   Identität   alles  
Phänomenalen  des  Universums.  Wenn  sich  Hijikata  Tatsumis  Hand  ebenso  verliert  
wie   die   von   alten   Personen,1195  besteht   darin   keine   angenommene   Sichtweise   einer  
                                                                                                                          
1194  1998:40,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai,    Punktsetzung  wie  im  Org.  
1195  Die   Vermutung   liegt   nahe,   dass   Hijikata   Tatsumi   von   demenziellen   alten  Menschen   spricht.  
Dabei   nimmt   er   keinerlei   Pathologisierung   zwischen   ihrer   oftmals   als   ΄falsch΄   betrachteten  
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objektiven   Realität,   die   sich   außerhalb   einer   Person   befände.   Vielmehr   ist   dies   der  
subjektive  Ausdruck  des  Geistes  einer  Person,  welche(s)  das  Universum  selbst  ist.  Da  
Person  und  Universum  aus  Sicht  des  Butō  eins  sind,  besteht  die  Verwirklichung  von  
mushin,   dem   Nicht-­‐‑Bewusstsein,   in   der   Erkenntnis,   dass   sich   das   Universum   im  
Sinne   all   seiner   phänomenalen   Erscheinungen   in   einer   und   durch   eine   Person  
gewahr  wird  wie   auch  die  Person   sich  durch   alle  phänomenalen  Erscheinungen   in  
sich   und   durch   diese   gewahr   wird.   Hierin   realisiert   sich   die   wechselseitige  
Bedingtheit   alles   Phänomenalen   in   der   Einheit   von   Materie-­‐‑und-­‐‑Geist,   weswegen  
Ohno   Yoshito   mit   beiden   Händen   über   seinen   Kopf   weist   und   sagt,   Hijikata  
Tatsumis  Bewusstsein  wäre  ΄hier΄  (versus  in  ihm)  und  ebenso  sagt,  seine  am  Boden  
stehenden  Füße  würden  in  den  grenzenlosen  Bereich  dieses  Bodens  reichen,  nämlich  
in   die   Dunkelheit   ―   den   Tod.   Darin   ist   die   nicht-­‐‑dualistische,   weil   grenzen-­‐‑lose  
Einheit   von  Materie-­‐‑und-­‐‑Geist  wie   auch   von   Leben   und   Tod   ausgedrückt,   so   dass  
Ohno  Yoshito  feststellt:  „This  flower  goes  to  your  inside  and  is  also  a  symbol  of  your  inside  
flower.“  Die  Tänzerinnen  und  Tänzer  sollen  sich  selbst   in  der  Blume  erkennen,  weil  
sie   sowohl   sie   selbst  als  auch  die  Blume  sind  und,  umgekehrt,  die  Blume   ihrerseits  
sowohl  sie  selbst  als  auch  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  ist.  Wenn  die  Blume  in  dieser  
Weise  wahrgenommen  wird,  ereignet  sich  die  Erkenntnis  des  Selbst,  in  dem  kein  Ich  
zu   finden   ist  ―  weder   in   der   Blume   noch   in   der   eigenen   Person.   Deshalb   streckt  
Ohno  Yoshito,  wie   ich  meine,  während  des  Gehens  seinen  Zeigefinger   in  die  Höhe,  
um   über   die   Achsen-­‐‑Symbolik   ―   dem   Stängel   der   Blume   beziehungsweise   dem  
Körper  („the  body  is  standing  straight  to  the  upper  world“)  ―  auf  die  Achse  der  Nicht-­‐‑
Dualität  zu  verweisen.  So  sagt  er  den  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  derselben  rituellen  
Sequenz  während  einer  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄:  
  
If  it  was  Hijikata,  the  energy  from  the  root  of  the  flower  to  come  up,  is  always  felt  by  him:  
the   energy   coming   from   the   feet   or   from   the   depth.   So   each   step   is   the   flower.   It   is   the  
continuity  of  discontinuity.  It’s  always  one.  To  have  the  flower  means  to  tell:  Is  the  flower  
the  energy  from  beneath?  How  does  it  go?  It  goes  up  through  the  top  of  the  head.1196  
  
In  diesen  Worten  verdichtet   sich  der  besprochene   rituelle   Inhalt  der  Nicht-­‐‑Dualität  
von   Leben   (bzw.   Blüte   der   Blume)   und   Tod   (bzw.   Wurzel   der   Blume)   als   einer  
Einheit   unterbrochener   Ununterbrochenheit.   Mit   jedem   Schritt   die   Blume   zu  
realisieren  meint  demnach,  sich  gewahr  zu  sein,  dass  die  Energie  der  Lebendigkeit  ―  
wie   sie   aus  der   Sichtweise   des   Butō   verstanden  wird  ―   ein  Geschehen  des   Leben-­‐‑
Sterbens   ist;   sie   vermag   sich   gerade   deshalb   zu   manifestieren,   weil   Wurzeln   und  
Blüte  bzw.  Tod  und  Leben  nicht  getrennt  sind.  
                                                                                                                          
Realitätssicht   im   Vergleich   zu   jener   als   ΄richtig΄   erachteten   Wirklichkeitswahrnehmung   nicht-­‐‑
demenzieller   Personen   vor.   Bezüglich   seines   nicht-­‐‑wertenden   Zuganges  möchte   ich   eine  meiner  
Meinung  nach   interessante   und   seine  Wahrnehmung   stützende  Anschauung   erwähnen.   Sich   auf  
den  radikalen  Konstruktivismus  beziehend,  hält  Herbert  Mück  (1996),  Arzt  für  Psychosomatische  
Medizin  und  Psychotherapie,  fest,  dass  sich  von  diesem  Standpunkt  aus  demenzielles  Erleben  nicht  
mehr  pathologisieren  ließe  und  meint,  aus  dieser  Sicht  lebten  „auch  alle  Gesunden  in  ihren  eigenen  
Welten,  nur  sind  sie  sich  dieser  Unterschiede  meist  nicht  bewußt,  da  sie  nicht  so  ausgeprägt  sind  
wie  die  Unterschiede  zur  Welt  Demenz-­‐‑Kranker.“  Daher  fordere  dieser  Zugang  auf,  „die  Innenwelt  
der   Patienten   zu   achten.   Sie   ist   nicht   weniger   krankhaft   oder   unwirklich   als   diejenige   sog.  
Gesunder.“  (Ibid.,  Abk.  wie  im  Org.)    
1196  24.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Folgen   wir   nach   diesen   Betrachtungen   dem   weiteren   Verlauf   der   rituellen  
Sequenz:   Wie   in   der   Wahrnehmungserfahrung   beschrieben,   schloss   sich   die   erste  
Tanzphase  an,  die  Ohno  Yoshito  jedoch  nach  wenigen  Sekunden  unterbrach  und  mit  
einer   Blume,   deren   Stängel   er  mit   einem  weißen   Taschentuch   umfasst   hielt,   in   die  
Mitte  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  kam  und  sagte:  „Excuse  me  please.  Why  did  Hijikata  
put  a  tissue  paper  here  like  this?  Why  doesn’t  he  do  it  like  this?  [Ohno  Yoshito  umfasst  den  
Stängel   der   Blume   ohne   das   Papiertuch.]   So   be   aware   about   the   distance.   The   distance   is  
shown  from  here  to  there.  [Er  verweist  auf  die  Entfernung  zwischen  dem  Stängel  der  Blume  
und  dem  Papiertuch,   indem   er   beide   voneinander   entfernt   hält.]  So,   a   tissue  paper   is  made  
from  wood.  Here  is  the  flower,  and  here  is  the  distance  from  the  flower  to  the  tissue  paper.  So,  
this  distance,  and  the  sensation  of  this  distance  comes  into  our  feeling  very  straight  like  this.  
[Er  berührt  die  Blume  und  dann  seine  Brust.]  Butō  began  with   this  moment.  Not   like   this,  
this  way.  [Er  berührt  den  Stängel  der  Blume  mit  der  rechten  Hand,  zieht  sie  daraufhin  wieder  
zurück,  so  dass  sich  wieder  die  linke  Hand,  welche  die  Blume  mit  dem  Taschentuch  hält,  im  
Fokus  befindet.]  Flower  and  paper  together  let  us  feel  the  distance  of  the  flower  and  ourselves.  
Hijikata   said:   ’This   is   were   butō   begins.’”   Hier   rückt   das   Symbol   des   Papiers   in   den  
Mittelpunkt  des  Geschehens,  dessen  Bedeutung  mit   jener  der  Blume  verbunden  ist.  
Ohno   Yoshito   lenkt   die   Aufmerksamkeit   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   vorerst   auf  
den  Abstand  zwischen  dem  Stängel  der  Blume  und  dem  weißen  Papiertuch  und  hält  
fest,  die  spürende  Wahrnehmung  dieses  Abstandes  würde  unmittelbar  in  ihr  Fühlen  
gelangen.   Um   seine  Worte,   ΄Butō   beginne   mit   diesem   Augenblick   (verwirklichten  
Gewahrseins)΄   näher   verstehen   zu   können,   sind   zwei  weitere   seiner   hier   erfolgten  
Bemerkungen  hilfreich  ―  betrachten  wie  sie  im  Folgenden.    
  
P f l a n z l i c h e   &   M  e n s c h l i c h e  D i m e n s i o n :  A b s t a n d  a l s  N i c h t - A b s t a n d 
  
Zum  einen  weist  Ohno  Yoshito  darauf  hin,  dass  ein  Papiertuch  aus  Holz  gewonnen  
wird,   zum   anderen   nimmt   er   auf   das   erkennende   Fühlen   des  Abstandes   zwischen  
Blume   und   Person   Bezug,   der   durch   ebendieses   Papiertuch   möglich   wird.   Damit  
bringt  er  die  Symbolik  des  Papiers  zum  Ausdruck,  die  ―  wie  bei  der  Blume  auch  ―  
in  der  Verwirklichung  der  Nicht-­‐‑Dualität  als  wechselseitiger  Bedingtheit  besteht.  Der  
Abstand   zwischen   der   pflanzlichen   Dimension   der   Blume   und   des   aus   dem  Holz  
gewonnenen   Papiers   (die   beide   zu   den   Sprosspflanzen   gehören)   sowie   der  
menschlichen   Dimension   ist   ein   Nicht-­‐‑Abstand.   Aus   der   Perspektive   der   Biologie  
besehen,   wird   zwischen   Pflanzen   und   Tieren   unterschieden,   zu   denen   auch   der  
Mensch   gehört;   und   ebendiese   Pflanzen   und   Tiere   gehen   auf   einen   gemeinsamen  
Ursprung   zurück,   aus   dem   sie   sich   entwickelten.   Aus   der   Perspektive   des   Butō  
besehen,   bringt   Ohno   Yoshito   die   Einheit   dieser   Unterschiede   zum  Ausdruck,   die  
sich  nicht  nur  eines  gemeinsamen  evolutionären  Ursprungs  gewiss  ist,  sondern  diese  
Einheits-­‐‑Erfahrung   im   Jetzt   der   Gegenwart   verwirklicht   und   sagt   demgemäß:  
„Touching,  really  touching  a  paper  means  the  paper  touches  you.“1197  In  diesem  Satz  
entfaltet  sich  die  Essenz  seines  Butō  als  einer  stetigen  Verwirklichungserfahrung  der  
Leere.  Wenn   eine  Person  das   Stück  Papier  wirklich   zu  berühren  vermag,     wird   sie  
deshalb   auch   vom   Papier   berührt,   weil   beide   Phänomene   leer   von   Eigennatur,  
Unabhängigkeit   und  Unbeständigkeit   sind.   In   diesem   Sinne   hält   Ohno   Yoshito   an  
anderer  Stelle  fest:  „This  is  not  a  tissue  paper.  It’s  one  universe.  Just  take  it  and  just  
                                                                                                                          
1197  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
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place   it.   Instantly.   That’s   butō.   It’s   for   sure.   Just   take   it.   It’s   the   connection.   It   is   to  
connect.”1198  Wenn   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   die   wechselseitige   Bedingtheit   zu  
erkennen  vermögen,  dass   sie   als  Personen   aus  Nicht-­‐‑Person-­‐‑Phänomenen  bestehen  
so  wie  auch  das  Papier  aus  Nicht-­‐‑Papier-­‐‑Phänomenen  zusammengesetzt  ist,  eröffnet  
sich  die  Realisationsmöglichkeit,  dass  aus  Sicht  des  Butō  das  gesamte  Universum  mit  
all   seinen   Phänomenen  ―   sei   dies   Raum,   Zeit   oder   Geist,   sei   dies   Sonne,  Wasser,  
Erde   oder   Sauerstoff   ―   sich   in   einer   Person   oder   einem   Papier   manifestiert   wie  
umgekehrt   eine   Person   oder   ein   Papier   das   gesamte   Universum   mit   all   seinen  
Phänomenen   sind.   Ebendeshalb   ist   die   Erfahrung   des   hauchdünnen   Abstandes  
durch   das   Papier   als   Symbolisierung   des   Abstandes   zwischen   Person   und   (ihrer)  
Natur   jener   Augenblick,   in   dem   Butō   beginnt.   Von   dieser   Erkenntnis   ausgehend,  
können   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   ihrem   je   eigenen   Rhythmus  
Verwirklichungserfahrungen   der   Leere   erleben,   die   im   Erkennen   des   Nicht-­‐‑
Abstandes   zwischen   Blume,   Papier   und   Person   bestehen:   Ihre   gesamte   Person   als  
Einheit   von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   ist   in  der  Blume  und  dem  Papier   so  wie  Blume  und  
Papier  in  ihnen  sind.    
Ohno  Yoshito  versucht  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  diesbezügliche  Zugänge  auf  
vielerlei  Weisen  zu  eröffnen.  Zum  Abschluss  der  Betrachtungserfahrung  von  Phase  I  
möchte  ich  das  Augenmerk  auf  das  breite  Spektrum  der  rituellen  Sequenzen  zu  den  
Symbolen   von   Blume   und   Papier   lenken.   Werden   in   der   vorliegenden   rituellen  
Sequenz  Blumen  mit  weißen  Papiertücher  gehalten,  so  geschieht  es  in  anderen,  dass  
die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ausschließlich   mit   den   erwähnten,   weißen  
Papiertüchern  oder  mit  etwa  1  x  1  m  großen,  handgeschöpften  und  färbigen  Papieren  
tanzen,   die   allesamt   von   transparenter,   filigraner   Beschaffenheit   sind.   Auch  
hinsichtlich  dieser   Papiere   spricht  Ohno  Yoshito   von  der  Realisation   von  hana,   der  
Blume   beziehungsweise   Blüte   im   Butō.   Als   „Gestalt   des   Butō“,   welche   die  
Verwirklichungserfahrung   der   Leere   und   somit   des   Butō   selbst   bezeichnet,   ist   sie  
nicht   auf   die   physische   Erscheinung   einer   Zierpflanze   beschränkt,   sondern   stellt  
einen  allgemeinen  Begriff  dar,  um  die  Realisation  der  Leere  zu  umschreiben.  In  der  
folgenden   Reflexion   Ohno   Yoshitos   während   eines   Workshops   halten   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer   die   gleichen  weißen  Papiertücher   in  Händen  wie   auch   in  
der   hier   geschilderten   rituellen   Sequenz  ―   allerdings   ohne   Blumen.  Ohno  Yoshito  
erzählt   ihnen   zur   Realisation   der   Blume   von   einer   (im   nachfolgenden   Bild   zu  
sehenden)  Szene   in   Jean  Cocteaus  Film   ΄Das  Testament  des  Orpheus΄   (Le  Testament  
d’Orphée):   „It’s   the   flower   in   your   heart,   the   flower   inside   you.   In   a   film   by   Jean  
Cocteau  a  man  is  sitting  in  the  garden  at  the  table  and  his  inner  image  goes  out  as  a  
flower,   it   goes   outside.   It  was   filmed.   So   now  we  make   the   inner   flower  with   this  







                                                                                                                          
1198  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Yokohama,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1199  Workshop,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  














Foto   5:   Jean   Cocteau   als   ΄Poète΄   eine   Hibiskusblüte   haltend;   Edouard   Dermit      als   ΄Cégeste΄   mit  
Totenkopfmaske  vor  dem  Gesicht  in  ΄Das  Testament  des  Orpheus΄  (Le  Testament  d’Orphée),  19601200  
  
Wenn  Ohno  Yoshito  ―  wie  hier  während  einer  rituellen  Sequenz  ―  auf  einen  Film  
verweist,   so   ereignet   sich   dies   stets   in   einem   verdichteten   und   unmittelbaren  
Zusammenhang   mit   dem   rituellen   Geschehen   selbst.   Ohne   auf   den   komplexen  
Hintergrund   des   Filmes   selbst   Bezug   nehmen   zu   können,   möchte   ich   im  
nachfolgenden  Exkurs  einige  Ebenen   In  Verbindung  mit  dieser  Szene  hervorheben,  
die  Gründe   für   ihre  Erwähnung  seitens  Ohno  Yoshitos   sein  können.1201  Auch  wenn  
sich   hiermit   ein   neues   Feld   eröffnet,   so   ist   es   doch   in   unser   bestehendes  
Betrachtungsfeld   eingebettet;   deshalb   hoffe   ich,   mit   dieser   Besprechung   einen  
weiteren   Einblick   in   die   Vielschichtigkeit   der   rituellen   Sequenzen   Ohno   Yoshitos  
zum  Symbol  von  Blume  und  Papier  geben  zu  können.  
Die   Rahmenhandlung   von   ΄Das   Testament   des   Orpheus΄,   des   letzten   Films   von  
Jean  Cocteau  aus  dem  Jahr  1960,  für  den  er  das  Drehbuch  schrieb  und  Regie  führte,  
bezieht   sich   auf   die   auch   von   ihm   verkörperte   Figur   des   ΄Poète΄   und   seinen  
Erfahrungsweg.  Der  Begriff  der  Poesie  in  seiner  Verkörperung  durch  die  eine  solche  
Kunst  praktizierende  Person  spielt  in  Jean  Cocteaus  Reflexionen  eine  zentrale  Rolle,  
indem,   wie   er   es   ausdrückt,   eine   Poesie   verwirklichende   Person   versucht   „einer  
Wahrheit   näherzukommen,   die   objektiv   nicht   existiert,   aber   subjektiv   die   unsere  
ist.“1202     Hier   eröffnen   sich,   wie   ich   meine,   maßgebliche   Übereinstimmungen   mit  
Ohno   Yoshitos   Butō-­‐‑Anschauung,   wenn   er   sagt:   „It’s   the   flower   inside   you,   in   your  
heart.“   Es   ist   gerade   dieses   Erkennen,   dass   aus   Sicht   des   Butō   die   ΄Wahrheit΄   des  
Nicht-­‐‑Abstandes   zwischen   Blume,   Papier   und   Person   darin   liegt,   dass   all   diese  
Phänomene   nicht   objektiven   oder   getrennten   Realitäten   angehören,   sondern  
gemeinsam   eine   Realität   der   Subjektivität   sind.   In   ähnlichem   Sinn  wird   zu   Beginn  
dieses  Filmes  ein  Text  Jean  Cocteaus  eingeblendet,  in  dem  er  schreibt:  „Mein  Film  ist  
nichts   anderes   als   eine   Striptease-­‐‑Vorstellung,   er   besteht   darin,   meinen   Körper  
                                                                                                                          
1200  Quelle:  Cocteau  1961,    im  unpag.  Anhang.  Fotografie  von  Lucien  Clergue.  Org.:  S/W-­‐‑Fotografie.  
1201  Zur   folgenden   Besprechung   möchte   ich   anmerken,   dass   die   nachstehenden   Aussagen   Jean  
Cocteaus   ausschließlich   herangezogen   sind,   um   über   die   Butō-­‐‑Inhalte   zu   reflektieren,   womit  
einhergeht,   dass   ich   Jean   Cocteaus   genuinem   Sinnhintergrund   aufgrund   meiner   fehlenden  
Kenntnis  seines  Werks  nicht  gerecht  werden  kann.  
1202  1951:100,  Übers.  aus  d.  Frz.  Maria  Weiss  u.  M.W.  
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allmählich   zu   enthüllen   und   meine   völlig   nackte   Seele   zu   zeigen.   Denn   ein  
beträchtliches  Publikum  existiert  im  Schatten,  das  nach  dem  hungert,  was  wahrer  als  
die  Wahrheit   ist,  die  eines  Tages  das  Zeichen  unserer  Epoche  sein  wird.“1203  Etwas,  
das  „wahrer  als  die  Wahrheit“,  nämlich  ΄wahrer΄  als  die  zwischen  Subjekt  und  Objekt  
trennende   ΄Wahrheit   des   Ich΄   ist,   versucht   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und  
Tänzer   auch   mit   seinem   Hinweis   auf   diese   Filmszene   zu   vermitteln,   so   dass   ihre  
΄vollkommen  nackte  Seele΄  ―  in  Butō-­‐‑Worte  übersetzt:  ihr  nicht-­‐‑dualistisches  Selbst  
―   sich   im   Tanz   durch   ihren   Verwirklichungsprozess   zu   manifestieren   vermag.  
Wenn   Jean  Cocteau   schließlich  als  Darsteller  des  Poète  über  das  „große  Geheimnis  
der   Poesie“   sagt,   es   bestünde   in   einem   „Gleichgewicht   zwischen  dem  Bewusstsein  
und   dem   Unbewussten“1204,   so   möchte   ich   an   eine   Aussage   des   Butō-­‐‑Tänzers  
Yamaguchi  Kenji  erinnern  (s.S.  147):  „On  stage  many  time[s]   I  caught  some  strange  
feeling.   It   will   come   to   me   accidentally.   Maybe   some   special   balance   of   my  
conscious[ness]  with  my  unconsciousness  building  suddenly.  So  [it]  always  come[s]  
to  me  when  I  start  to  stop  my  self  wishes.  […]  It  is  not  choreography,  not  making.“1205  
Auch  das  ΄Geheimnis΄  des  Butō,  von  dem  Ohno  Yoshito  spricht  und  welches  in  den  
Worten   Yamaguchi   Kenjis   anklingt,   besteht   in   einem   Gleichgewicht   zwischen  
Bewusstsein   und   Unbewusstsein   als   Ausgangsprozess   des   Tanzes:   Dies   ist  
Integration   des   Unbewussten   („special   balance   of   my   conscious[ness]   with   my  
unconsciousness   building   suddenly”),   die   über   eine   Transformation   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins  („I  start  to  stop  my  self  wishes”)  zur  Entwicklung  von  mushin,  dem  Nicht-­‐‑
Bewusstsein   („it   is  not   choreography,  not  making”)   führen  kann  und   soll.   Blicken  wir  
nach   dieser   allgemeinen   und   einleitenden   Betrachtung   die   von   Ohno   Yoshito  
erwähnte  Filmszene  näher  an.  
Dazu   ist  die  Schilderung  des   filmischen  Kontexts  der  Hibiskusblüte,  die  auf  dem  
Bild   zu   sehen   ist,   hilfreich,  wozu   ich   zwei  wesentliche   Stationen  wiedergegebe,   in  
denen  sie  vorkommt  ―  nämlich  ihre  Einführungsszene  sowie  die  von  Ohno  Yoshito  
erwähnte   Szene.   Der   Film   selbst   beginnt  mit   einer   relativistischen   Zeitreise,   durch  
die  der  Poète  erst  nach  einigen  Verirrungen  in  der  Gegenwart  landet  und  sodann  in  
verschiedensten   Begegnungen   einen   Erfahrungsweg   erlebt,   auf   dem   ihn   eine  
Jenseitsfigur   namens   Cégeste   begleitet.   Nachdem   der   Poète   in   der   Gegenwart  
eingetroffen   ist,   gelangt   er,   in   einem   Wachtraum   gehend,   an   ein   Meeresufer.   Als  
Cégeste  mit   der  Hibiskusblüte   in   der  Hand   aus   dem  Meer   fliegend   auftaucht   und  
ihm   gegenübersteht,   erwacht   er   daraus.   Cégeste   gibt   dem   Poète   die  Hibiskusblüte  
und  es  entwickelt  sich  folgender  Dialog:  
  
Cégeste:        Nehmen  sie  diese  Blume...    
  
Poète:                Aber  diese  Blume  ist  tot.    
  
Cégeste:        Sind  sie  nicht  ein  Experte  der  Phénixologie?    
  




                                                                                                                          
1203  1961:17,  Übers.  aus  d.  Frz.  Maria  Weiss  u.  M.W.  
1204  1965:55,  Übers.  aus  d.  Frz.  Maria  Weiss  u.  M.W.  
1205  Dialog,  23.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Cégeste:        Das  ist  die  Wissenschaft,  die  es  erlaubt  viele  Male  zu  sterben,  um  wiedergeboren  
zu  werden.1206  
  
Poète:                Ich  mag  diese  tote  Blume  nicht.1207    
  
Um  diesen  Dialog  näher  zu  verstehen,  ist  die  Kenntnis  von  Bedeutung,  dass  Cégeste  
mit  dem  Auftrag  zu  dem  Poète  kommt,  damit  dieser  die  tote  Blume  verlebendige.1208  
Wenn  ihm  dies  gelänge,  hätte  der  Poète  das  Leben  gefunden.1209  Damit  möchte  ich  zu  
der   von   Ohno   Yoshito   erwähnten   Szene   überleiten,   die   das   Bild   wiedergibt:   Jean  
Cocteau  ist  als  Poète  zu  sehen  wie  er  an  einem  Tisch  sitzend  und  eine  akademische  
Kleidung  ―  bestehend  aus  Robe  und  Hut  ―  der  Universität  Oxford1210  tragend,  die  
Hibiskusblüte  in  der  Hand  hält;  hinter  ihm  steht  Cégeste,  der  nur  in  dieser  Passage  
des  Films   eine  Totenkopfmaske   trägt.  Vor  dieser   Szene   sagt  Cégeste  dem  Poète,   er  
solle   die   Hibuskusblüte   malen.   Als   es   ihm   misslingt   und   er   letztlich   sein   eigenes  
Portrait   malt,   teilt   ihm   Cégeste   mit:   „Beharren   sie   nicht   darauf,   ein   Maler   macht  
immer   sein   eigenes   Portrait.   Es   wird   ihnen   niemals   gelingen   diese   Blume   zu  
malen.“1211  Daraufhin   zerreißt   der   Poète   die   Blüte   im   Zorn   und   wirft   sie   auf   den  
Boden,  wo  er  sie  zertritt.  Währenddessen  schwebt  Cégeste  die  Totenkopfmaske  vor  
sein   Gesicht,   danach   sammelt   er   die   Überreste   der   Blüte   und   legt   sie   in   einen  
Blumentopf.   Nachher   kommt   es   zu   jener   hier   abgebildeten   Szene,   in   welcher   der  
Poète   die   Überreste   wieder   zu   einer   unversehrten   Blüte   zusammenfügt,  
währenddessen   die   Bewegungen   seiner   Finger   in   Großaufnahme   zu   sehen   sind.  
Gegen   sein   Ende   hin   erschließt   der   S/W-­‐‑Film,   dass   die  Hibiskusblüte   das   Blut   des  
Poète   ist:   er  wird,  während   er   die  Hibiskusblüte   in  Händen  hält,   von   einem  Speer  
getroffen,  wodurch  sich  die  zu  Boden  gefallene  Blüte  rot  färbt.1212    
Gehen  wir  im  Folgenden  von  der  Beschreibung  der  Filmszene  und  einiger  mit  ihr  
in   Verbindung   stehenden   Ebenen   dieses   Filmes   dazu   über,   dies  mit   dem   rituellen  
Butō-­‐‑Geschehen  in  Zusammenhang  zu  bringen.  Wenn  Ohno  Yoshito  den  Tanzenden  
sagt,   dass   die   Blume   in   Gestalt   des   Papiers,   das   sie   in   ihren   Händen   halten,   die  
΄Blume  in  ihrem  Herzen΄,  die  Blume  ΄innerhalb  ihrer  selbst΄  sei  und  sie  diese  Blume  
während   des   Gehens   ΄entstehen΄   lassen   sollen,   so   fließen,   wie   ich   meine,   die  
skizzierten   Inhalte  aus  dem  Film  und  Ohno  Yoshitos  Worte   ineinander.  Auch  Butō  
ist   eine   ΄tänzerische  Wissenschaft΄   im   Sinne   eines   Erkenntnisweges,   dass   zu   leben  
nicht  nur  bedeutet,  viele  Male  zu  sterben  und  wieder  geboren  zu  werden,  sondern  in  
jedem   Augenblick   sowohl   zu   sterben   und   zu   leben.   Wenn   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  die   symbolischen   ΄Blumen-­‐‑Papiere  verlebendigen  können΄   so  wie  dies  auch  
der   Poète   mit   der   Hibiskusblüte   verwirklichen   soll,   so   würden   sie   das   Leben   im  
Sinne   der   Lebendigkeit   des   Leben-­‐‑Sterben-­‐‑Zykus   im   Hier   &   Jetzt   realisieren.   Aus  
                                                                                                                          
1206  Die   Übersetzung   des   mythologischen   Vogels   Phönix   lautet   im   Französischen   Phénix.   Seine  
Symbolik   erfuhr   im   römischen   Reich   um   das   1.   Jahrhundert   n.d.Z.   eine   Neudeutung,   die   sich  
später  weltweit  verbreitete:  Sie  besagte,  der  Phönix  würde  sich  in  bestimmten  Zeitabständen  (alle  
500   oder   1461   Jahre)   selbst   verbrennen   und   aus   der   Asche   neu   aufsteigen   (vgl.   [Brockhaus  
Enzyklopädie  online]  2005-­‐‑2010,  s.v.  ΄Phönix΄,  [28.6.2010]).  
1207  Cocteau  1961:31f.,  Übers.  aus  d.  Frz.  Maria  Weiss  u.  M.W.  
1208  Ibid.:  45.  
1209  Vgl.  Klaus  Rave  (1984:74)  im  Rahmen  einer  psychoanalytischen  Deutung  dieser  Szene.  
1210  Vgl.  Cocteau    1961,  o.S.  (Anhang,  Fototeil).  
1211  Ibid.:  36,  Übers.  aus  d.  Frz.  Maria  Weiss  u.  M.W.  
1212  Ibid.:  62f.    
     468  
einer   Butō-­‐‑Perspektive   erklärt   sich   der   Zorn   des   Poèten   beim   Versuch   die  
Hibiskusblüte  zu  malen  mit  Worten  Ohno  Kazuos:  „If  you  wish   to  dance  a   flower,  
you  can  mime  it  and  it  will  be  everyone’s  flower,  banal  and  uninteresting;  but  if  you  
place   the  beauty  of   that   flower  and   the  emotions  which  are  evoked  by   it   into  your  
dead  body,  then  the  flower  you  create  will  be  true  and  unique  and  the  audience  will  
be   moved.“1213  So   wie   der   Poète   daran   scheitert,   die   Hibiskusblüte   zu   malen,   so  
würde   eine   Tänzerin   oder   Tänzer   keine   „wahre   und   einzigartige”   Blume  
verwirklichen,  wenn  sie  oder  er  eine  Blume  tänzerisch  ΄malen΄  wollten;  erst  wenn  sie  
die  Blume   in   ihren   toten  Körper   legen  und   ihm  überlassen   (und   somit,   fußend  auf  
dem   Film,   im   übertragenen   Sinne   realisieren,   dass   sie   in   ihrer   Lebendigkeit   des  
Leben-­‐‑Sterbens   stets   auch   eine   Totenkopfmaske   tragen),   können   sie,   wie   Ohno  
Kazuo   zum   Ausdruck   bringt,   die   den   Tanz   Erlebenden   berühren.   Um   dies   zu  
verdeutlichen,   möchte   ich   eine   Aussage   von   Céleste   dem   Poète   gegenüber  
einflechten:  „Sie  verbringen  ihre  Zeit  damit,  indem  sie  sich  bemühen  zu  sein,  das  ist  
es,  was  sie  daran  hindert  zu  leben.“1214  Im  Sinne  des  Butō  ist  gerade  das  dualistische  
Sein,  das  sich  als  Gegensatz  zum  Nicht-­‐‑Sein  positioniert  ―  wodurch  sich  Leben  und  
Tod  unversöhnlich  gegenüber  stehen  ―   jener  Zustand,  der  eine  Person  vom  Leben  
im  Sinne   seiner  Lebendigkeit   als   realisierte  Einheit   des  Leben-­‐‑Sterbens   entfernt.   So  
besehen,   kann  der   Poète   die  Hibiskusblüte   nicht  malen;   erst  wenn   er  ―   aus   Butō-­‐‑
Sicht  ―  erkennen  würde,  dass  die  Blüte,  über  die  er  bei  ihrer  Überreichung  sagt,  er  
möge  sie  nicht,  weil  sie  tot  sei,  sich  in  ihrem  beständigen  Transformationsprozess  des  
Wandels   der  Unbeständigkeit   befindet,  würde   er   sie   nicht  mehr  malend   ab-­‐‑bilden  
wollen  und  erfahren  können:  er   ist  die  Hibiskusblüte,  sie  ΄besteht΄  aus  seinem  Blut;  
die  Hibuskusblüte   ist   er,   er   besteht   aus   ihrem   ΄Blut΄;   und   ebendarum   ist  der  Poète  
ebenso   ΄wahr   und   einzigartig΄   wie   die   Hibiskusblüte.   Hier   schließt   sich   der   Kreis  
zum  Ausgangspunkt  für  diesen  Exkurs,  welcher  in  der  Bezugnahme  Ohno  Yoshitos  
auf  das  weiße  Papiertuch  besteht,  mit  dem  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  die  Stängel  
der   Blumen   umfassen.   Sowohl   die   Blume   als   auch   das   Papier   sind  
zueinandergehörende   Symbole,   welche   die   Tänzerinnen   und   Tänzern   zu  
Verwirklichungserfahrungen  der  Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere   hin   begleiten   sollen.  Mit  
diesem  Exkurs  möchte  ich  die  Besprechung  der  ersten  Phase  dieser  rituellen  Sequenz  
beschließen.  Wenden  wir  uns  somit  ihrer  weiteren  Entwicklung  zu.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II   
  
Nach   der   ersten   Tanzphase   kam   Ohno   Yoshito   in   die   Mitte   der   Anwesenden.  
Langsam  gehend,  bildete  sein  Körper  eine  vertikale  Linie.  Während  er  mit  der  linken  
Hand  andeutete,  eine  mit  einem  weißen  Papiertuch  umfasste  Blume  zu  halten,  wies  
er  mit  seiner  rechten  Hand  über  den  Kopf  und  sagte:  „So  you  have  this  flower  in  your  
hand  and  it  seems  that  you  have  verticality.  You  have  the  vertical   line.  There  is  the  vertical  
line.  That’s  what  the  flower  tells  you.“  Daraufhin  deutete  er  auf  die  vertikale  Linie  der  
imaginären   Blume,   beugte   seinen   Kopf,   so   dass   sein   Körper   eine   ebensolche   Linie  
bildete   und   zog   beide   Arme   in   die   Höhe.   Seine   nachfolgenden   Ausführungen  
nahmen   allesamt   in   Sinnbildern   darauf   Bezug:   I.,   das   Leben   in   traditionellen  
                                                                                                                          
1213  Zit.  nach  Masson-­‐‑Sekine  &  Viala  1991:23,  Übers.:  Barrett.  
1214  Cocteau  1961:69,  Übers.  aus  d.  Frz.  Maria  Weiss  u.  M.W.  
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japanischen   Häusern   mit   ihren   die   Wände   gliedernden   Pfosten   beziehungsweise  
Säulen  aus  Holz  und  ihre  Wirkung  auf  die  darin  lebenden  Personen  („living  with  the  
columns   you   become   like   columns”);   II.,   die   Erwähnung   einer   an   Kinder   gerichtete  
Aussage,  sie  sollten  auf  die  Aufrichtung  ihrer  Wirbelsäule  achten;  III.,  die  Rede  von  
unsichtbaren   Säulen   in   Hinblick   auf   die   Stellung   einer   Hausfrau   als   daikokubashira      
???	 (΄Säule΄)  in  der  Familie;  und  IV.,  die  Erwähnung  eines  Sprichwortes,  welches  
besagt,  das  Sich-­‐‑Setzen  eines  Mädchens  in  die  seiza-­‐‑Position  (bei  aufrechtem  Sitz  ruht  
der  Körper  auf  den  Fersen)  gleiche  einer  Pfingstrose.  In  all  diesen  Sinnbildern  nimmt  
Ohno  Yoshito  jeweils  auf  eine  vertikale  Achse  Bezug.  Wie  schon  die  vorhergehenden  
Kontexte   seiner   Butō-­‐‑Betrachtungen   zeigten,   meint   dies   eine   dynamische,   nicht-­‐‑
dualistische   Achse   der   beständigen   Veränderung   von   mujō,   der   Unbeständigkeit.  
Infolgedessen   ist   diese   Achse   zugleich   die   Manifestation   der   Leere   und  
wechselseitigen   Bedingtheit   alles   Phänomenalen.   Bevor   seine   später  
wiedergegebenen  Worte,  mit  denen  er  diese  Reflexion  beschloss,  dies  verdeutlichen,  
möchte   ich   Annäherungsskizzen   zu   den   von   ihm   hier   erwähnten   Sinnbildern  
einbringen.  
ad   I.)  Wie   können  wir  Ohno  Yoshitos  Aussage,   ΄von   Säulen   umgebene   Personen  
würden  zu  ebensolchen  Säulen΄,  verstehen?  Sie  bildet  wiederum  einen  Verweis  auf  
die   Realisation   einer   vertikalen   (Säulen-­‐‑)Achse,   welche   die   Einheit   von  
Unbeständigkeit,  Leere  und  wechselseitiger  Bedingtheit  alles  Phänomenalen   in  sich  
birgt.  Ein  Einblick   in  die   traditionelle,  nicht-­‐‑aristokratische  Wohnarchitektur   Japans  
der   vormodernen   Zeit   vermag   ersten   Aufschluss   zu   geben.   Diese   war   durch   die  
Verwendung   von   Holz   anstelle   von   (Ziegel-­‐‑)Steinen   und   (Ständer-­‐‑)Bauten   aus  
Pfosten  geprägt,  die  Wände  der  Häuser  bestanden  meist  aus  Bambusgeflechten.  Die  
sich  daraus  ergebende  Leichtigkeit  aller  konstruktiven  Glieder  war  wegen  häufiger  
Gefährdungen   durch   Taifune   oder   Erdbeben   verursacht.   So   konnten   die   Gebäude  
nach  derartigen  Ereignissen  rasch  wieder  hergerichtet  oder  aufgebaut  werden.1215Aus  
diesem   Grund   hält   der   zeitgenössische   Architekt   Isozaki   Arata  ???   in   einem  
historisch-­‐‑interkulturellem  Vergleich  fest:    
  
Architecture   is   not   a   fixing   of   images;   in   the   design   process   we   have   to   realize   that  
architecture   is  always  growing  or  decaying.   [...]  Materialization   is   the  beginning  of  a  new  
life,   and   if   the   lives   of   buildings  move   in   the   same   direction   that   people’s   do,   they  will  
surely   encounter   change   and   eventually   their   end.   [...]   In   some  ways  Western   architects  
understood   that   buildings   literally   disappear,   are   damaged   or   ruined,   but   their   intention  
was  without  exception  to  keep  what  they  have  built,  what  they  thought  was  beautiful,  and  
what  they  intended  to  last  a  thousand  or  ten  thousand  years.  In  the  Orient  however,  there  is  
an  easier  attitude  towards  deterioration  and  destruction  especially  in  Japan  [...  .]1216    
  
Isozaki  Arata  hebt  nicht  nur  die  Tatsache  der  Unbeständigkeit  aller  architektonischen  
Bauten   hervor,   sondern   vergleicht   das   „Leben   der   Gebäude“   hinsichtlich   ihrer  
Veränderungen  mit  jenem  der  Menschen.  So  lässt  sich  daraus  erstens  schließen,  dass  
die   von   geografisch-­‐‑klimatischen   Bedingungen   geprägte   japanische   Architektur  
sowohl   in   traditioneller   als   auch   in  moderner  Hinsicht   von   einem  Bewusstsein  der  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   getragen   ist.   Zweitens   wird   durch   Isozaki  
                                                                                                                          
1215  Vgl.  Erdberg  1990:739;  Nishi  &  Hozumi  1985:54-­‐‑85,  insb.  S.  68.  
1216  Zit.  nach  Knabe  &  Noennig  1999:112-­‐‑114.    
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Aratas  Ausführungen  deutlich,  dass  er  keine  strikte  Trennlinie  zwischen  Gebäuden  
als  Objekten  und  den  in  ihnen  lebenden  Personen  als  Subjekte  zieht:  das  ΄Leben  des  
Objekts΄  und  das   ΄Leben  des  Subjekt΄  unterliegen  keiner  absoluten  Getrenntheit,  da  
sie   beide   Phänomene   der   Unbeständigkeit   sind.   Hierin   wird   die   Bezugnahme   auf  
eine   Nicht-­‐‑Dualität   deutlich,   die   weder   von   einer   absoluten   Eigenständigkeit   der  
Phänomene   (Gebäude   vs.   Person)   oder   einer   solchen   Beständigkeit   (beständige  
Gebäude  und  beständige  Person,  etwa  im  Sinne  ihrer  überzeitlichen  Seele)  ausgeht.  
Betrachten  wir  in  diesem  Zusammenhang  Ohno  Yoshitos  Aussage:  „In  Japan  in  the  
house  there  were  columns.  [Er  verdeutlicht  die  Vertikale  der  Säulen,  indem  er  die  Hände  hebt  
und  in  die  Knie  geht.]  And  looking  at  the  columns  around  you  and  living  there,  your  posture  
will  be  naturally  effected.  Living  with  the  columns  you  become  like  columns.”  Die  vertikale  
Säulen,  von  denen  er  hier  spricht,  sind  nicht-­‐‑dualistische  Achsen,  was  auf  zweierlei  
Weise   aus   dem   Kontext   seiner   körperlichen   Aktion   und   der   rituellen   Sequenz  
insgesamt  hervorgeht:   I.)  Ohno  Yoshito  könnte  die  Säulen  auch  dadurch  andeuten,  
indem  er  schlicht  seine  Hände  nach  oben  streckt;  indem  er  zwar  letzteres  tut,  sinkt  er  
jedoch  zugleich  nach  unten  und  drückt  auf  diese  Weise  die  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  
von   Gegensätzen   aus,   wodurch   die   vertikale   Achse   erst   möglich   wird.   Ebendiese  
Einheit  verkörpert  er  hier  durch  zwei  gegensätzliche  Richtungen,  die  sich  in  seinem  
Körper  vereinen.  II.)  Zuvor  sprach  Ohno  Yoshito  von  der  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit  
zwischen  Leben  und  Tod  beziehungsweise  Licht  und  Dunkelheit.  Und  so  nimmt  er  
auch   hier   mit   dem   Sinnbild   der   Säulen   auf   die   umfassende   Bedeutung   der   nicht-­‐‑
dualistischen  Einheit,  die  durch  die  Leere  bezeichnet  ist,  Bezug:  es  ist  die  Realisation  
der   nicht-­‐‑dualistischen   Achse   der   Vertikalität,   wodurch   die   hölzernen   Säulen   in  
einem   Haus   nicht   leblose   Objekte   unter   lebenden   Subjekten   sind,   sondern   ebenso  
eine  subjektive  Manifestation  der  Leere  wie  etwa  die  Personen,  die  in  einem  solchen  
Haus   leben.  Mit  anderen  Worten:  Ohno  Yoshito  spricht  von  dem  unterschiedslosen  
Unterschied   alles   Phänomenalen,   sei   es   eine   hölzerne   Säule   oder   eine  menschliche  
Person.  So  vermittelt  er  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  meinem  Verstehen  nach  auf  
andere   Weise   den   Nicht-­‐‑Abstand   zwischen   der   pflanzlichen   und   menschlichen  
Dimension.   Um   diese   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere   und   der  
wechselseitigen  Bedingtheit  alles  Phänomenalen  ―  die  sich  hier  mittels  von  Säulen  
umgebenen   Personen   ausdrückt,   die   ΄ebensolche   Säulen  werden΄  ―   zu   realisieren,  
bedarf   es   zugleich   der   existentiellen   Erkenntnis   der   Unbeständigkeit   alles  
Phänomenalen,   denn:   Würden   eine   Säule   oder   eine   Person   als   beständige  
Erscheinungen   betrachtet,   ginge   dies   zugleich   mit   der   Ansicht   einher,   sie   seien  
eigenständige,  voneinander  unabhängige  Phänomene.  Auf  diese  Weise  manifestieren  
vertikal   stehende   Holzsäulen   ebenso   wie   vertikal   gehende   Personen   dynamische,  
nicht-­‐‑dualistische   Achsen,   die   leer   von   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und  
Beständigkeit  sind.  
ad  II.)  Bei  der  nächsten  Assoziation  zur  vertikalen  Achse  sagt  Ohno  Yoshito:  „They  
used  to  scold  a  child  when  a  child  has  this  kind  of  round  back:  ’Straight  upright.’  [Er  platziert  
seine  Hand  auf  seine  Wirbelsäule  wie  sie  ein  Kind  bei  einer  solchen  Aussage  auf  den  Rücken  
gelegt   bekommen   könnte.]   So   it’s   the   column.”   Die   Wirbelsäule   als   zentrales  
Achsenorgan   des   Körpers   ermöglicht   die   vertikale   Aufrichtung   des   Körpers;   sie  
selbst   jedoch,   die   für   diese   Vertikalität   sorgt,   ist   viermal   leicht   gekrümmt  ―   eine  
zweimalige  Wölbung   von   hinten   nach   vor   im  Bereich   der   Brustwirbelsäule   und   in  
der   Region   des   Kreuz-­‐‑   und   Steißbeines   (Brust-­‐‑   und   Sakralkyphose)   sowie   eine  
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zweimalige  Wölbung   nach   innen   in   der   Region   der   Hals-­‐‑   und   Lendenwirbelsäule  
(Hals-­‐‑  und  Lendenlordose).  Dadurch   ergibt   sich  die  doppelt   S-­‐‑förmige  Krümmung  
der   Wirbelsäule.   Und   es   sind   diese   Krümmungen,   die   es   ermöglichen,   dass   die  
Wirbelsäule  bei  sämtlichen  Bewegungen  zugleich  elastisch  und  stabil  bleibt.  Als  eine  
Deutungsmöglichkeit  dieser  Worte  Ohno  Yoshitos  im  Kontext  der  gesamten  rituellen  
Sequenz,   zeigt   sich   hier   abermals   die   nicht-­‐‑dualistische  Achse   der  Vertikalität:  Die  
Wirbelsäule  vereint  gleichermaßen  Elastizität  und  Stabilität,  sie  richtet  auf,  indem  sie  
selbst   gekrümmt   ist,   von   vorne   besehen   ist   sie   gerade,   von   der   Seite   besehen  
gekrümmt   ―   die   scheinbaren   Gegensätze   heben   einander   auf.   Wenn   weder  
Elastizität   noch   Stabilität,   weder   Aufrichtung   noch   Krümmung   in   sich   beständig  
sind,  sondern  eine  Einheit  bilden,  ergibt  sich  ein  biomechanisches  Wechselspiel  der  
Beweglichkeit.    
ad  III.)  Als  nächstes  bezog  Ohno  Yoshito  seine  Rede  von  der  Säule  im  Sinne  einer  
vertikalen  Achse   auf   Personen.   Bevor   ich   darauf   eingehe,   sei   hervorgehoben,   dass  
Säulen   in   Japan   auf   symbolisch-­‐‑religiöser   Ebene  wesentliche   Bedeutung   zukommt.  
Im   Kojiki  ???   (΄Aufzeichnungen   alter   Begebenheiten΄,   Fertigstellung:   712   n.d.Z),  
einem   als   Geschichtswerk   intendiertem   Buch,   das   unter   anderem   von   der  
Erschaffung  des  Kosmos  sowie  der  japanischen  Inseln  handelt,  wird  erzählt,  wie  das  
Urpaar   Izanami   no   mikoto   ?????    und   Izanagi   no   mikoto   ?????    einen  
„himmlischen   Pfeiler”   errichtet.1217  So   entwickelte   sich   etwa   im   Shintō   ???ein  
Verständnis  in  Bezug  auf  Bäume,  durch  das  sie  zu  Manifestationen  des  Aufenthalts  
einer   bestimmten   Gottheit   (yorishiro  ??)   wurden.1218  Davon   ausgehend,   hält   der  
Architekt  Ueda  Atsushi  ???  fest,  dass  der  symbolische  Stellenwert  der  hölzernen  
Säulen  in  der  profanen  wie  auch  sakralen  Architektur  damit  in  Verbindung  steht.1219  
Ein   früher   Baustil,   bei   dem   sich   vermutlich   ein   Grubenhaus   über   einer  
Ausschachtung   am   Boden   befand,  wird   als   ΄Palastgebäude   zwischen  Himmel   und  
Erde΄   (tenchi   kongen   tsukuri   ?????? )   bezeichnet, 1220  der   Mittelpfosten   von  
Shintō-­‐‑Schreinen  als  ΄Himmelspfosten΄  (mibashira  ??)1221  In  diesen  Zuschreibungen  
vermittelt  sich  die  Essenz  einer  vertikal-­‐‑kosmischen  Achsen-­‐‑Säule:  sie  ist  eine  nicht-­‐‑
dualistische  axis  mundi,  welche  die  symbolischen  Gegensätze  von  Himmel  und  Erde  
in  sich  vereint.  
In  Anlehnung  daran  erschließt  sich  auch  die  Bedeutung   jenes  Begriffs,  den  Ohno  
Yoshito   im  Rahmen  dieses  dritten  Sinnbildes  einbringt:  daikokubashira   setzt   sich  aus  
daikoku  ??,  dem  Namen  einer  Glücksgottheit,  und  dem  Wort  für  ΄Säule΄  (hashira  ?)  
zusammen.  Auf   architektonischer  Ebene   ist   damit   jene  hölzerne   Säule   im  Zentrum  
eines  Wohnhauses  bezeichnet,  die  als  erste  errichtet  wird;  auf  symbolischer  Ebene  ist  
eine   Person   gemeint,   die   eine   zentrale   Rolle   zur  Unterstützung   einer   Familie   oder  
Gemeinschaft   innehat.1222  In   Anlehnung   an   die   vorherige   Ausführung   wäre   eine  
solche   Person   eine   axis   socialis   im   Sinne   der   existentiellen   Achse   einer   sozialen  
                                                                                                                          
1217  [Kojiki]  1969  [712]:50,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
1218  Vgl.  Ueda  A.  1998:19f.  
1219  Ibid.:  20.    
1220  Ibid.:  11.  
1221  Vgl.  Erdberg  1990:740.  Konkret  bezieht  sich  dies  auf  den  Ōyashiro  (΄Großer  Schrein΄)-­‐‑Stil  wie  er  
etwa  bei    beim  ΄Groß-­‐‑Schrein  von  Izumo΄  (Izumo  no  Ōyashiro  ?????  ;  vmtl.  71  v.d.Z.)  zu  finden  
ist  (ibid.).  
1222  Vgl.  Nakagawa  2005:132.    
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Gemeinschaft.  Doch  hören  wir  nochmals  Ohno  Yoshitos  Worte  dazu:  „Also  there  are  
even   invisible   columns.   People   refer   to   someone   as   our   central   column.   [In   unserer  Mitte  
gehend,   streckt   er   seine   rechte  Hand   vor   dem  Gesicht   abgewinkelt   nach   oben.]  One   family  
member  that  is  usually  the  house  wife  is  called  the  daikokubashira,  the  ΄major  column΄.”  In  all  
den   Bezügen,   die   Ohno   Yoshito   hier   zur   vertikalen   Achse   herstellt,   wird  
offensichtlich,   dass   die  Wirkungsdynamik   der  Achse   von   (unter-­‐‑)stützender  Natur  
ist.  Die  hölzerne  Säule  stützt  ein  Dach,  die  Wirbelsäule  stützt  eine  Person  und  hier  ist  
die  Rede  von  Personen,  die  andere  Personen  unterstützen  und  daher  als  „unsichtbare  
Säulen“   bezeichnet   werden.   Da   Ohno   Yoshito   diese   Dimension   sowohl  
geschlechtsneutral   („people   refer   to   someone   as   our   central   column“)   als   auch  
geschlechtsspezifisch   anspricht   („one   family   member   that   is   usually   the   house   wife   is  
called   the   daikokubashira,   the   ΄major   column΄”)   möchte   ich   davon   ausgehend   die  
Bedeutung  der  „unsichtbaren  Säulen“  besprechen  und  mit  der  darin  vorkommenden  
Gender-­‐‑Frage   beginnen.  Wie   ich   aus  dem  Erleben   von  Ohno  Yoshitos   Butō   heraus  
meine,  geht  seine  Erwähnung,  dass  es  üblicherweise  Frauen  sind,  die  als  ΄Säulen΄  der  
Familie   bezeichnet   werden,   im   Butō-­‐‑Kontext   mit   keiner   patriachalischen  
Konnotation   einher   (etwa:   Frauen   seien   für   den   ΄inneren΄,   familiären   Bereich,  
Männer  für  den  ΄äußeren΄,  öffentlichen  Bereich  verantwortlich1223).  Auf  welche  Weise  
Ohno   Yoshito   seine   Worte   mit   Bewegungen   begleitet   beziehungsweise   Worte   aus  
seinen  Bewegungen  hervorgehen,  bildet  stets  eine  auf  die  Essenz  hinweisende  Ebene  
seiner   rituellen   Reflexionen.   Von   daher   lässt   sich   meiner   Ansicht   nach   auch   seine  
Erwähnung   der   weiblichen   Zuschreibung   des   daikokubashira-­‐‑Begriffs   verstehen,  
indem   er   durch  die   Stellung   eines  Armes   vor   seinem  Oberkörper   auf   die   vertikale  
Achse  verweist.  Rufen  wir  uns  an  dieser  Stelle   jene  rituelle  Sequenz   in  Erinnerung,  
wo  Ohno  Yoshito  über  den  Uterus  als  Symbolisierung  der  Nicht-­‐‑Dualität  der  Leere  
und   somit   der   wechselseitigen   Bedingtheit   aller   Phänomene   sprach   (s.S.   256f.  
[Wahrnehmungserfahrung   III]).   So   kann   es  möglich   sein,   dass   eine   Frau  mit   dem   in  
ihrem  Uterus  heranwachsendem  Kind  eine  existentielle,  nicht-­‐‑dualistische  Erfahrung  
erlebt  und  Einheit  verwirklicht,  in  der  sie  im  wortwörtlichem  Sinn  die  ΄Säule΄  für  ihr  
ungeborenes  Kind   ist.  Darin   sehe   ich   im  Zusammenhang  mit  Ohno  Yoshitos  Butō-­‐‑
Kosmologie   einen   Verständnis-­‐‑   und   Deutungszugang   des   weiblich   geprägten  
daikokubashira-­‐‑Begriffs,   jedoch:   Ohno   Yoshito   stellt   nicht   die   geschlechtsspezifische  
Erwähnung   in   der   Vordergrund,   indem   er   festhält,   dass   es   unter   den  
Familienmitgliedern  „üblicherweise“  die  Frau  sei,  die  daikokubashira  genannt  wird.    
Damit   öffnet   sich   eine   geschlechtsunabhängige   Entwicklungsdimension  
hinsichtlich   des   daikokubashira-­‐‑Begriffs.   Damit   zusammenhängend   möchte   ich   auf  
Ohno  Yoshitos  Soloperformance  ΄Leere΄  (Kuu)  verweisen,  über  die  er  sagt:  „I  decided  
on  ΄Kuu΄  to  express  my  belief  that  I  have  been  given  life  by  many  people,  or  rather,  
by   everyone   around   me.“1224  Aus   dem   Blickwinkel   seines   Butō   ist   die   gesamte  
phänomenale  Welt   eine  Manifestation  der  Leere,   in  der   jedes  Phänomen  mit   jedem  
anderen   durch   ein   energetisches   Netzwerk   aufgrund   der   Leerheit   von  
Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und   Beständigkeit   miteinander   verbunden   ist.  
Daher   ist   jedes  Phänomen   ΄leer΄.  Wenn   somit   jene  Personen,   von  denen   er   spricht,  
                                                                                                                          
1223  Für   diesbzgl.   Studien   im   japanischen   Kontext   siehe   etwa   Shirahase   Sawako  ??????.  
(2001)  und  ihre  Studie  ΄Women  and  class  structure  in  contemporary  Japan΄.  
1224   Zit.   nach   Neidish   2007,   Hervorh.   wie   im   Org.   Entnommen   aus   dem   Programmheft   zur  
Performance.  
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nicht   ΄leer΄   wären,   so   könnten   sie   nicht   sein;   wenn   er   nicht   ΄leer΄   wäre,   könnte   er  
nicht   sein;   weil   die   anderen   Personen   sind,   kann   er   sein;   weil   er   ist,   können   die  
anderen   Personen   sein.   Alle   Personen   existieren   von   dieser   Wahrnehmung   her  
besehen  aus  ihrer  wechselseitigen  Bedingtheit  heraus.  Und  somit  vermag  jede  Person  
unabhängig  von  ihrem  Geschlecht  eine  „unsichtbare  Säule“  zu  sein,  wenn  sie  ihr  Leer-­‐‑
Sein   von   Eigenständigkeit,  Unabhängigkeit   und   Beständigkeit   erkennt.  Denn   diese  
Entwicklung   fußt   darauf,   dass   das   Ich   ΄unsichtbar΄   wird   und   jene   Dimension  
realisiert  werden   kann,   von   der   Ohno   Yoshito   an   anderer   Stelle   spricht:   das   ΄Eine  
Herz΄  im  Sinne  der  Verwirklichung  subjektiver  und  universeller  Empathie  (vgl.  Kap.  
IIIa.1.1.2.,  IIIa.3.2.).  Dies  ist  meinem  Verstehen  nach  eine  Person,  die  von  anderen  als  
„unsichtbare   Säule“   empfunden   wird.   Und   eben   diese   transformative   Entwicklung  
sollen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ΄tanzend   durchleben   beziehungsweise   lebend  
durchtanzen΄,   um   die   Dynamik   der   vertikalen   Achse   zu   realisieren.   In   ihr   liegt  
letztlich  die  Erkenntnis,  dass  die  gesamte  phänomenale  Erscheinungsdimension  auf  
einem  einander  bedingenden  Netzwerk  wechselseitiger  (Unter-­‐‑)Stützung  beruht.  
ad  IV.)  Als  letztes  Sinnbild  zu  ebendieser  Achse  gibt  Ohno  Yoshito  ein  Sprichwort  
wieder:  „The  standing  posture  is  represented  by  a  certain  flower.  When  one  sits  down  it   is  
the  peony   flower.   ’The  beautiful  girl   is  standing  and  walking   like  a   flower  called  shakuyaku  
[΄Pfingstrose΄]  and  sitting  down  like  the  peony  flower’,  is  a  saying  in  Japan.”  Hier  verweist  
Ohno  Yoshito  schließlich  in  Allegorie  zu  einer  Blume  auf  ein  sich  in  die  seiza-­‐‑Position  
begebendes  Mädchen.  In  traditioneller  Weise  folgt  diese  Bewegung  vom  aufrechten  
Stand  in  einer  vertikalen  Linie  nach  unten,  bei  der  die  Wirbelsäule  stets  ―  wie  auch  
in   der   nachfolgenden   Sitzposition   selbst   ―   aufrecht   bleibt.  Wie   könnte   dieses   auf  
einem  Sprichwort  fußende  Sinnbild  von  einer  Pfingstrose,  deren  Wurzeln  sich  nach  
unten  in  die  Erde  erstrecken  und  deren  Blüte  sich  nach  oben  in  den  Himmel  weitet  
und  einem  Mädchen,  welches  sich  in  einer  vertikalen  Linie  vom  aufrechten  Stand  aus  
zum  Boden  gelangend  niedersetzt,  näher  verstanden  werden?  Ein  Zugang  findet  sich  
in   den   Worten   der   Butō-­‐‑Tänzerin   Tokumitsu   Kayoko:   „Flower   [is   a]   very   inside  
dance,   for  my   impression.   It’s   not   outside   dance,   [it   goes]   into  myself,   the   flower.  
Because  [the]   flower  cannot  move.  So,  but   [the]   flower  blooms  from  the  ground.  So  
it’s  [a]  very  hard  dance  I  think.  It’s  not  open,  it’s  not  outside,  it’s  inside,  inside,  inside.  
So,   mhm,   that   [is   my]   image.” 1225      Davon   ausgehend   resümiert   sie:   „For   my  
personality,   I  am  not  so  open  mind[ed].   [Sie   lacht.]   I  need  to   [realize]  how  to  open.  
So,  but  [the]  flower  [does]  not  move,  but  blooms,  so:  it’s  a  kind  of  openness.    So,  how  
can  I  get  that  openess?”1226  Die  Verwirklichung  der  vertikalen  Achse,  von  der  Ohno  
Yoshito  in  all  diesen  Sinnbildern  spricht,  ist  ebendiese  Offenheit,  auf  die  Tokumitsu  
Kayoko  hinweist:  Es  handelt  sich  um  eine  universelle  Offenheit,   in  der  die  Grenzen  
des  aus  Sicht  des  Butō  vermeintlich  absoluten  Ich  auflösen.  Bevor  ich  auf  Tokumitsu  
Kayokos   Reflexion   zurückkomme,  möchte   ich   folgende   Passage   aus   einer   rituellen  
Sequenz   erneut  wiedergeben   (vgl.   S.   257),   in   der   Ohno   Yoshito   diese   Offenheit   in  
ihrer  Essenz  in  Worte  fasst:  
  
Your  perception  should  always  extend   to  heaven  and   the  perception  at  your   feet  extends  
towards  earth.  [Ohno  Yoshito  hält  eine  Hand  über  seinen  Kopf,  die  andere  nach  unten.]  So  
in   you   is   always   heaven   and   earth.  When   you   go   into   such   a   space   you  must   grasp   the  
                                                                                                                          
1225  Dialog,  22.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
1226  Ibid.  
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space   with   this.   [Er   bezieht   sich   auf   ΄BankART΄,   den   Raum   für   die   Performance   ΄Die  
Wertvolle   Person΄   in   Yokohama.]   So   the   moon   is   here   but   you   need   to   extend   your  
perception  towards  the  vertical  line.  [...]  You  see  the  moon  here  and  at  the  same  time  there  
above.  If  you  see  both  at  the  same  time  it  will  be  wonderful.1227  
  
Der   Prozess,   von   dem  Ohno   Yoshito   hier   spricht,   und   den   Tokumitsu   Kayoko   als  
Offenheit   bezeichnet,   ist   die   Realisation   des   subjektiv-­‐‑universellen   Selbst.   Diese  
Verwirklichung   ist   es,  durch  die  der  Mond  und  seine  Spiegelung  zugleich  gesehen  
werden   können.   In   einer   anderen   rituellen   Sequenz,   in   der   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer   mit   je   einer   Blume   in   Händen   auf   Stühlen   sitzend   sehr   langsam   ohne  
Beugung   der   Wirbelsäule   in   eine   stehende   Position   gelangen,   verdeutlicht   Ohno  
Yoshito   die   Existentialität   dieser   Entwicklung.   Im   Folgenden   sind   einige   Passagen  
daraus   wiedergegeben   (die   Absätze   im   Text   markieren   jeweils   den   Beginn   einer  
neuen  Phase  der  rituellen  Sequenz):  
  
Stand  up  like  the  flower  blooms  and  start  walking.  
  
Standing  up  like  a  flower  blooms  is  really  important.  Look  inside.  You  look  at  your  centre.  
And  you  stand  up  from  there,  from  the  centre.  You  are  looking  at  the  centre,  the  axis.    
  
The  flower  is  blooming  at  the  cost  of  its  life.  The  preciseness  is  really  difficult.  If  you  really  
stand  up  from  here  such  preciseness  is  needed.1228  
  
Wenn  Tokumitsu  Kayoko  zuvor  davon  sprach,  der  Realisationsprozess  der  Blume  sei  
ein  „sehr  harter  Tanz“,   so   findet   sich   ihre  Bezugnahme   auf  die  Existentialität   dieses  
Prozesses  wieder,  den  Ohno  Yoshito  auf  seine  Weise  benennt,  indem  er  feststellt,  das  
Blühen   der   Blume   geschehe   „auf   Kosten   ihres   Lebens“.   Aufgrund   der   rituellen  
Basisprozesse   von   Empathie,   Vertrauen   und   Kongruenz   seines   Butō   könnte   der  
Begriff   der   ΄Härte΄   meiner   Erfahrung   nach   als   Beschreibung   des   verdichteten   und  
existentiellen   Transformationsprozesses   im   Butō   verstanden   werden,   der   die  
Gesamtheit  einer  Person  betrifft.   In  diesem  Sinne  geschieht  auch  der  Tanz  des  Butō  
΄auf  Kosten  des  Lebens΄  seiner  Tänzerinnen  und  Tänzer  ―  nämlich  auf  Kosten  des  
Lebens  des   eigenen   Ich.   Butō  und  Leben  bilden   eine  Einheit,   die   sich  nur  über  die  
Integration   der   Gesamtheit   einer   Person   verwirklicht.   Und   ebendiese   Gesamtheit  
besteht   in   dem   existentiellen   und   transformativen   Erkenntnisprozess   der  
Gleichzeitigkeit   des   Leben-­‐‑Sterbens   in   jedem   Augenblick,   der   durch   Ichlosigkeit  
seine  Verwirklichung  erfährt.  Darauf  verweist  Tokumitsu  Kayoko  mit  ihren  Worten:  
Einerseits   spricht   sie   vom   Tanz   mit   der   Blume   als   einem   „inneren   Tanz“   im  
Unterschied   zu   einem   „äußeren  Tanz“;   andererseits   hält   sie   fest,   die   Blume   bewege  
sich   nicht,   aber   blühe   und   bezeichnet   dies   als   Offenheit,   die   sie   verwirklichen  
möchte.  („Flower  [is  a]  very  inside  dance,  for  my  impression.  It’s  not  outside  dance,  [it  goes]  
into  myself,   the   flower.   [...]   I   need   to   [realize]   how   to   open.   So,   but   [the]   flower   [does]   not  
move,   but   blooms,   so:   it’s   a   kind   of   openness.      So,   how   can   I   get   that   openess?”)   Hierin  
vereinen   sich   jeweils   zwei  Gegensätze  wie   schon   zuvor,   als   sie   von   der  Gleichheit  
von  Geburt  und  Tod  sprach.  An  dieser  Stelle  ist  es  die  Einheit  eines  ΄unsichtbaren΄,  
weil   inneren   Tanzes   mit   einem   ΄sichtbaren΄,   weil   äußeren   Tanz.   Hiermit   ist   die  
Dynamik   der   Improvisation   als  Ausdruck   des  Nicht-­‐‑Ausdrucks   angesprochen,   der  
                                                                                                                          
1227  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1228  Workshop,  13.7.2004,  Workshop,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
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zu   einer   ich-­‐‑losen   Offenheit   werden   kann.   Tokumitsu   Kayokos   Rede   von   einer  
΄Nicht-­‐‑Bewegung΄  der  Blume  im  Sinne  einer  Ortsveränderung  möchte  ich  als  Nicht-­‐‑
Ausdruck   bezeichnen,   und   ihr   Blühen,   dass   sich   vertikal   entwickelt   und   horizontal  
ausdehnt,   als  Ausdruck.   Im  Prozess   des  Aufblühens   einer   roten  Kulturrose,  wie   sie  
auch   von   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   (in   künstlicher   Nachbildung)   in   Händen  
gehalten  wird,   öffnen   sich   zuerst   die  Kelchblätter,   ihre  Kronblätter   folgen,   bis   sich  
schließlich   die   roten   Staubblätter   entfalten,   um   ihren   Blütenstaub   freizulegen.  
Getragen  von  ihrer  in  der  Erde  gegründeten  Sprossachse,  lockt  die  Blüte  einer  Rose  
Tiere   an,   um   bestäubt   zu   werden.   In   Hinblick   auf   Tokumitsu   Kayokos   Reflexion  
möchte   ich   hier   auf   zwei   wesentliche   Prozesse   hinweisen:   Durch   das   Blühen   der  
Rose   geschieht   einerseits   eine   Öffnung,   die   ihr   Inneres   nach   außen   bringt,   zum  
anderen   ereignet   sich   durch   die   Bestäubung   die   auf   Wechselseitigkeit   beruhende  
Beziehung   zwischen   der   Pflanze   und   einem   Tier.   Das   Blühen   geht   demzufolge  mit  
einer  weitreichenden  Dynamik  der  Öffnung  und  Beziehung  einher,  währenddessen  
die  Rose  an  einem  Ort  verbleibt.  Was  könnte  dies  in  einer  Übertragung  auf  den  Butō-­‐‑
Prozess  bedeuten,  von  dem  Tokumitsu  Kayoko  spricht?  Es  sind,  wie   ich  meine,  die  
΄Nicht-­‐‑Bewegung   beziehungsweise   der   Nicht-­‐‑Ausdruck   des   Ich΄   als   Ichlosigkeit,  
durch   die   ein   innerer   Tanz   möglich   wird,   der   von   außen   als   eine   Offenheit  
wahrgenommen   wird,   die   wiederum   zu   einer   unmittelbaren   Beziehung   zwischen  
einer   tanzenden  und  den  Tanz  erlebenden  Person   führen  kann.  Aus  diesem  Grund  
spricht  Tokumitsu  Kayoko  meiner  Ansicht  nach  vom  Tanz  mit  der  Blume  als  einem  
„inneren  Tanz“  (dem  Ausdruck)  versus  eines  „äußeren  Tanzes“  (dem  Nicht-­‐‑Ausdruck)  
und  betont,  die  Blume  bewege  sich  nicht,  aber  blühe.  Dabei  handelt  es  sich  um  eine  
die  Gegensätze  transzendierenden  Dynamik:  Expression  wird  zur  Nicht-­‐‑Expression,  
indem   sich   der   Tanz   nicht   an   äußerer,   subjektiver   Form   orientiert,   sondern   an  
innerer,   subjektiv-­‐‑universeller   Formlosigkeit;   so  wie   sich   die   Sprossachse   der   Rose  
nicht   bewegt,   aber   als   Stütze   ihr   Blühen   ermöglicht,   so   fußt   die   äußere   Nicht-­‐‑
Bewegung   einer   tanzenden   Person   auf   ihrer   inneren   Bewegung.   Alldem   liegt   die  
Verwirklichung  einer  bestimmten  Form  der  Offenheit  zugrunde,  die  eine  Person   in  
ihrer  Gesamtheit  betrifft:  jene  zu  einer  Achse  des  Nicht-­‐‑Dualismus  der  Leere  hin.  Sie  
ist  die  sich   im  Hier  &  Jetzt  manifestierende  Öffnung  der   tanzenden  Person,  die  eine  
unmittelbare   Beziehung   mit   der   ihren   Tanz   erlebenden   Person   inmitten   eines  
improvisatorischen  Geschehens  realisiert.  
Damit  möchte   ich  die  Annäherung   an  diese   vier   Sinnbilder   beenden,   von  denen  
jedes   in   seiner   Art   auf   die   nicht-­‐‑dualistische   Achse   der   Unbeständigkeit   als  
Manifestation   der   Leere   verweist.   In   diesem   Sinne   beschließt   Ohno   Yoshito   diese  
Reflexion  denn  auch  mit  den  Worten:  „With  the  flower  in  your  hand  and  practice  walking  
for  seven  years  and  you  will  achieve,  acquire  the  column,  the  axis  within  your  body.   [Ohno  
Yoshito   hält   seine   rechte   Hand   wie   zuvor   bei   der   Rede   von   den   ΄personalen   Säulen΄  
abgewinkelt  und  sehr  konzentriert  vor  seinem  Gesicht  nach  oben,  während  er  mit  der  linken  
eine  imaginäre  Blume  hält.]  And  your  standing  posture  will  be  like  a  flower.  [Er  geht  auf  eine  
Tänzerin   zu,   borgt   sich   ihre   lange,   weiße   Papierrose,   stellt   sie   kurz   direkt   auf   ihren  
Scheitelpunkt   am   Kopf   und   gibt   sie   ihr   wieder   zurück.   Dann   geht   er   mit   der   gleichen  
Konzentration  und  Haltung  wie  zuvor  weiter.]  So  in  the  centre  of  you  will  dwell  that  flower.  
And  you  become  the  flower  itself.  So  that’s  what  we  are  doing  in  walking  with  the  flower.”  In  
poetischen  Worten  spricht  Ohno  Yoshito  vom  Verwirklichungsprozess  des  Butō  als  
Realisation   der   Leere   und   erwähnt   auch   ein   jahrelanges   Entwicklungsgeschehen  
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hierfür.  Butō  ist  als  innerer  Erkenntnisweg  auf  eine  körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologische  
Entwicklung  ausgerichtet,  die   im  Einklang  mit  dem   je  persönlichen  Zeit-­‐‑Rhythmen  
erfolgt.   Butō   soll   sich   abseits   inhalts-­‐‑genormter   oder   ziel-­‐‑orientierter   Vorgaben  
entwickeln   können.   In   der   Vermittlung   Ohno   Yoshitos   ist   Butō   weder   ein   Tanz  
genormter  Bewegung  noch  zielgerichteter  Absicht,  sondern  normfreier  Subjektivität  
und  zielfreier  Absichtslosigkeit,  die  sich  in  der  Improvisation  durch  ein  Geschehnis  
des   Geschehen-­‐‑Lassens   im   Hier   &   Jetzt   entfalten   soll.   Butō   kann   demzufolge   an  
keinem  normierten  Zielplan   entlang   entwickelt  werden,   denn  die   Person,   die   Butō  
tanzt,   ist   Butō:   der   Tanz   ist   die   tanzende   Person   und   die   tanzende   Person   ist   der  
Tanz.  Ohno  Yoshitos  Rede  vom  Erreichen  der  Achse   innerhalb  des  eigenen  Körpers  
mag  paradox  klingen  („you  will  achieve,  acquire  the  column,  the  axis  within  your  body“)  
―  ein  innehaltender  Blick  auf  seine  Worte  legt  ihren  Sinn  offen:  die  Achse,  die  es  zu  
erreichen  gilt,  gelangt  nicht  von  außen  nach  innen:  als  Symbolisierung  der  Leere  ist  
sie  schon   innerhalb  des  Körpers;  der  Erkenntnisweg   jedoch,  um  dies  zu  realisieren,  
bedarf  der  sich  in  der  je  persönlichen  Zeitdimension  entwickelnden  Verwirklichung  
des  Butō.1229  
In   Fortführung   dieses   erklärenden   Zuganges   kommt   Ohno   Yoshito   als   nächstes  
auf  die  Bedeutung  der  Hände  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  zu  sprechen,  von  denen  
die  linke  mit  dem  weißen  Papiertuch  als  Zwischenmedium  eine  Blume  hält  und  die  
rechte  sich  frei  im  Raum  bewegen  kann.  Lenken  wir  unser  Augenmerk  nochmals  auf  
seine  Reflexion   in  ganzer  Länge,  um  sie  anschließend  näher  zu   thematisieren:  „The  
flower  is  something  that  can  protrude  into  the  space  [er  hebt  die  Hand,  welche  die  imaginäre  
Blume  hält,  hoch  über  den  Kopf]  and  the  other  hand  without  it  can  express  something  inside  
you.  This  [die  in  der  linken  Hand  gehaltene  Blume]  is  in  the  space  and  this  [die  rechte  Hand]  
is  inside  you.  With  this  hand  you  dance  the  inside  of  you―your  thoughts,  your  emotion,  your  
sadness,  your  suffering.  The  picture  of  Hijikata  is  showing  it.  [Siehe  S.  87].  In  Western  dance  
both   hands   are   in   the   space.   [Ohno   Yoshito   tanzt   eine   fliessende   Schrittkombination   mit  
ausgebreiteten  Armen.]  But  here  it’s  different.  [Er  nimmt  wieder  die  Position  von  zuvor  ein.]  
This   is   in   one   realm   and   this   is   in   another   one.  You   have   two   hands,   two   different   hands.  
Then   your   dance   will   be   differently   and   precisely.   Chaaarrr!   [Ohno   Yoshito   macht   einen  
kehligen   Laut,   die   das   innere   symbolisierende   Hand   schnellt   nach   oben,   während   er   die  
imaginäre  Blume   ruhig   hält.   Es   folgt   eine   Improvisation   für  wenige  Augenblicke,  während  
derer  Ohno  Yoshito  diese  Position  mit  einer  Drehung  verbindet,  bei  der  er  in  die  Knie  geht,  
und  ―  als  wäre  er  von  etwas  berührt  worden  ―,  pendelt  sein  Kopf  auf  und  ab.]    Sometimes  
this   hand   can   grasp   the   lightening―chaaaaaarrrrrr!―at   one   moment―chaaarrr!   [bezogen  
auf  die   linke,  die  Blume  haltende  Hand―Ohno  Yoshito  variiert  die  vorige   Improvisation   in  
einem   wesentlich   schnelleren   Tempo   der   Hände,   während   er   zugleich   ruhig   und   gleitend  
weitergeht]―and  the  other  hand  is  dancing  your  inside.  [Er  löst  diese  Improvisation  auf  und  
geht  wieder  in  unserer  Mitte.]  So,  such  hands,  how  can  you  achieve  such  hands?  This  is  the  
hint  for  that.  [Ohno  Yoshito  nimmt  nun  wieder  die  ruhig  stehende  Ausgangsposition  ein.]  So,  
please,  this  is  what  I  ask  you  to  understand  and  make  the  step,  make  one  step  from  today  on,  
                                                                                                                          
1229   Der   hier   womöglich   als   Widerspruch   erscheinende   Gegensatz   zwischen   ΄innerer΄   versus  
΄äußerer΄  Dimension   löst  sich  auf,  wenn  bedacht  wird,  dass  die  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   im  
Butō  als  Leere   im  Sinne  ihres  Nicht-­‐‑Vorhandenseins  von  Eigenständigkeit,  Unabhängigkeit  sowie  
Beständigkeit   erachtet   wird.   Die   von   Ohno   Yoshito   angesprochene   Achse   beruht   als  
Symbolisierung   der   Leere   auf   einer   Transzendierung   sämtlicher   Gegensätze   ―   der   damit  
verbundene  Erkenntnisweg  jedoch  ist  ein  nach  innen  gewandter  Prozess.  
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and  believe  in  that:  If  you  practice  for  seven  years  you  will  be  something.  [Er  geht  wieder  zum  
Audio-­‐‑  und  Lichtpult  und  sagt  von  dort  aus:]  You  can  practice  that  for  yourself.“    
Nach   seinen   Betrachtungen   im   Kontext   der   Unbeständigkeit   über   die   nicht-­‐‑
dualistische  Einheit  von  Leben  und  Tod,  die  Blume  als  deren  Repräsentation  und  das  
Papier,   welches   die   nicht-­‐‑dualistische   Identität   alles   Phänomenalen   verdeutlicht,  
bietet   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   mit   der   Fokussierung   auf   die  
rechte  und   linke  Hand  einen  weiteren  Erkenntnisprozess   zur  Realisation  der  Leere  
an.   Im   Zuge   dessen   kommt   er   auf   einen   der   beiden   unmittelbaren  
Transformationswege   zu   dieser   Realisation   mittels   der   Blume   als   der   „Gestalt   des  
Butō“   zu   sprechen:   der   Integration,   Manifestation   und   Transformation   von   Leid-­‐‑
Erfahrungen   der   Tänzerinnen   und   Tänzer.   Dies   geschieht,   indem   er,   angelehnt   an  
das  im  Studio  zu  sehende  Bild  von  Hijikata  Tatsumi,  die  linke  und  rechte  Hand  mit  
Bedeutungszuschreibungen  versieht.  Demnach,  so  merkt  Ohno  Yoshito  an,  erstrecke  
sich   die   Blume,   die   von   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   mittels   des   weißen  
Papiertuches   in   der   linken   Hand   gehalten   wird,   in   den   Raum   („protrude   into   the  
space“)  und  zur  Verdeutlichung  dessen  hält  er  eine  imaginäre  Blume  hoch  über  den  
Kopf,   womit   die   nicht-­‐‑dualistische   Achse   der   Vertikalität,   von   welcher   er   zuvor  
sprach,  angedeutet   ist.  Anhand  des  Unterschieds  zur  Art  und  Weise  wie  sein  Vater  
die  Blume  hält,   erläutert   er  dies   an   anderer   Stelle:   „Especially   for  Kazuo  Ohno   the  
flower  becomes  his  antenna.  [Ohno  Yoshito  streckt  die  Blume  wie  eine  Antenne  von  
sich.]   But   this   way   the   flower   comes   into   you   and   it   is   closer.   [Er   hält   die   Blume  
aufrecht  in  der  linken  Hand.]  The  flower  is  you.  That’s  why  Tatsumi  Hijikata  makes  
the   flower   stand.”1230  Die   freie,   rechte   Hand,   so   Ohno   Yoshito   weiters,   tanze   das  
΄Innere΄  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  („this  is  inside  you“;  „[it]  is  dancing  your  inside“);  
dieses   ΄Innere΄   verbindet   er   sowohl  mit   einer   bestimmten  Dimension   als   auch  mit  
einer   bestimmten  psychischen  Dynamik:   einerseits   bringt   er   damit   zum  Ausdruck,  
dass  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  die  Dimension   ihres  Denkens  und  Fühlens  sowie  
ihrer   Traurigkeit   und   ihres   Leidens   im   Butō   integrieren   sollen   („with   this   hand   you  
dance   the   inside   of   you―your   thoughts,   your   emotion,   your   sadness,   your   suffering“);  
andererseits   gibt   er   einen   Hinweis   auf   die   damit   zusammenhängende   psychische  
Dynamik,   die   in   einer  Manifestation   bestehen   solle   („it   can   express   something   inside  
you“).  Er  spricht  somit  von  einer   Integration  und  Manifestation  von  Gedanken  und  
Gefühlen   sowie   von   Erfahrungen   der   Traurigkeit   und   des   Leidens   ―   mit   seinen  
beiden   kurzen   Improvisationen,   die   er   mit   kehlig   ausgerufenen   Lauten   begleitet,  
unterstreicht  Ohno  Yoshito  dies.  Hier   stellt   sich  die  Frage,  wie  die   Integration  und  
Manifestation   von   Traurigkeit   und   Leid   mit   der   Dimension   der   Gedanken   und  
Gefühle   zusammenhängen   könnte?   Indem   Ohno   Yoshito   diese   vier   Ebenen  
unmittelbar  nebeneinander  stellt,  bezieht  er  sich,  wie  ich  meine,  auf  eine  bestimmte  
Art  und  Weise  des  Denkens  und  Fühlens.  Grundsätzlich  besehen,  verstehe  ich  seine  
Bezugnahme  auf  das  ΄Denken  und  Fühlen΄  als  Verweis  auf  einen  komplexen  Prozess,  
der   auf   dem  Gesamtereignis   von  Gefühlen,  Gedanken  und  Handlungen   beruht.   In  
Anbetracht   seiner   wiederholten   Aussagen,   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   sollen   die  
Dimension   des   Nicht-­‐‑Denkens   verwirklichen   („don’t   think,   just   walk“1231),   spricht  
Ohno   Yoshito   meiner   Auffassung   nach   von   einer   bestimmt   Art   und   Weise   des  
                                                                                                                          
1230  Workshop,  13.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1231  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
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Denkens   und   Fühlens,   die   unmittelbar  mit   Traurigkeit   und   Leiden   verbunden   ist:  
nämlich   dem  dualistischen  Denken   und   Fühlen.  Dieses  Denken   und   Fühlen   ist   es,  
dass  alles  Phänomenale  als  voneinander  unterschieden  wahrnimmt  ―  sei  es  Körper  
vs.   Geist,   Leben   vs.   Tod,   Traurigkeit   vs.   Freude   oder   Leiden   vs.   Glück   usw.   Die  
Dimension  des  Nicht-­‐‑Denkens  jedoch  vermag  jenen  Zugang  zu  erschließen,  von  dem  
Ohno   Yoshito   in   dieser   rituellen   Sequenz   spricht.   In   seiner   folgenden   Aussage  
spiegelt  sich  dies  wider:  „Two  separate  ones  become  one,  or  one  separates  into  two  
but   together   they  make   the  whole.”1232  Hierin   ist   das  Nicht-­‐‑Denken   als   ein  Prozess  
nicht-­‐‑dualistischen  Denkens  und  Fühlens  angesprochen,   indem  Subjekt  und  Objekt  
als   unterschiedsloser   Unterschied   wahrgenommen   werden   können.   Dualistisches  
Denken  und  Fühlen   entsteht  durch  unterscheidende  Vorstellungen  hinsichtlich  der  
denkenden   sowie   fühlenden   Wahrnehmung   alles   Phänomenalen.   Jener  
Erkenntnisweg,  den  Ohno  Yoshito  beschreitet,  um  zu  seiner  Einsicht  zu  gelangen,  ist  
die  Realisation  der  Leere  alles  Phänomenalen.  Da  es  sich  im  Kontext  dieser  rituellen  
Sequenz  um  ein  Geschehen  der   Integration,  Manifestation  und  Transformation  von  
Leid-­‐‑Erfahrungen   handelt,   ist   Ohno   Yoshitos   Bezugnahme   auf   das   Denken   und  
Fühlen   in  unmittelbarer  Nähe  zu   ΄Traurigkeit  und  Leid΄  von  Bedeutung,  denn:  die  
Transformation   von   Traurigkeit   und   Leid   wird   durch   nicht-­‐‑dualistisches   Denken  
und   Fühlen   möglich.   Es   ist   eine   Frage   der   körperlich-­‐‑geistigen   Haltung  
beziehungsweise   seiner  Veränderung   in  Hinblick   auf   das   Erleben  der  Realität,  wie  
Leid-­‐‑Erfahrungen  wahr-­‐‑   und   angenommen  werden.  Wenn   eine   leidende   und   und  
traurige  Person  (΄Subjekt΄)  im  Sinne  ihres  Gedanken-­‐‑  und  Gefühlsprozesses  ihr  Leid  
und   ihre   Traurigkeit   (΄Objekt΄)   akzeptierend   in   ihr   (Er-­‐‑)Leben   integriert,   ohne   es  
abzuspalten,   kann   sich   eine   Transformation   ihrer   Traurigkeit   und   ihres   Leides  
ereignen.  Die  Worte  der  an  Krebs  erkrankten  Psychotherapeutin  Anne-­‐‑Marie  Tausch  
bringen   dies   auf   essentielle   Weise   zum   Ausdruck:   „Schmerz   ist   auch   Leben,   ist  
Bewegung   in   uns.   Lassen  wir   ihn   zu,   verwandelt   er   sich  ―   und  wir  mit   ihm.“1233  
Indem  sie  vom  ΄Zulassen΄  spricht,  wird  ―  formuliert  in  der  Sprachlichkeit  des  Butō  
―  deutlich,  dass  das   Ich-­‐‑Bewusstsein  nicht  mehr  zwischen  Subjekt   (im  Sinne  eines  
΄Ich   will   das΄)   und   Objekt   (im   Sinne   eines   ΄Das   will   ich   nicht΄)   unterscheidet.   In  
Anlehnung   an   Ohno   Yoshitos   zuvor   wiedergegebene   Reflexion   werden   ΄zwei  
Unterschiede  eins΄,  weil  Schmerz  und  Leiden  vom  Leben  nicht  abgespalten,  sondern  
als   zum  Leben  hinzugehörig  akzeptiert  werden.  Der  zugrunde   liegende  Prozess   ist  
hierbei   jenes  nicht-­‐‑dualistische  Denken  und  Fühlen,  auf  das  Ohno  Yoshito  meinem  
Dafürhalten   nach   in   dieser   rituellen   Sequenz   Bezug   nimmt:   Wenn   Zustände   von  
Leiden   und   Freude   als   gleichermaßen   dem   Lebensprozess   zugehörig   anerkannt  
werden   („two   separate   ones   become   one“),   wenn   ―   gemäß   der   Sicht   des   Butō   ―  
unterscheidende  Vorstellungen  der  Einsicht  weichen,  dass  Leiden  und  Freude   eine  
Einheit   bilden   („one   separates   into   two   but   together   they   make   the   whole“),   wird  
Verwandlung  möglich.  Ohno  Yoshito  begleitet  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  somit  in  
einen  Prozess  der   Integration  und  Manifestation   ihrer  Erfahrungen  von  Traurigkeit  
und   Leid   sowie   ihrer   zugrunde   liegenden   dualistischen   Wahrnehmung   (dem  
΄Denken   und   Fühlen΄).   Durch   die   Realisation   einer   nicht-­‐‑dualistischen  
                                                                                                                          
1232  Zit.  nach  Goldberg  2009.  
1233  1993:265.  
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Wahrnehmung   (als  Verwirklichung  der  Leere)   kann   sich   eine  Transformation   (von  
Traurigkeit  und  Leid)  entwickeln.    
Daran   anschließend,   macht   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   den  
damit   verbundenen   Entwicklungsprozess   aufmerksam,  wenn   er   über   beide  Hände  
sagt:   „This   is   in   one   realm   and   this   is   in   another   one.   You   have   two   hands,   two   different  
hands.   Then   your   dance   will   be   differently   and   precisely.”   Warum   er   der  
Unterschiedlichkeit  beider  Hände  solche  Bedeutung  zumisst  möchte  ich  nachfolgend  
näher   darstellen.1234  Während   sich   die   linke   Hand   (Blume   &   Papiertuch)   in   den  
΄äußeren΄  Raum  erstreckt,  dehnt  sich  die  rechte,  freie  Hand  aus  dem  ΄inneren΄  Raum  
in   den   ΄äußeren΄   Raum   aus.   In   dieser   Dynamik   verbergen   sich   wesentliche  
Charakteristika   dieses   rituellen   Prozesses.   Erinnern   wir   uns,   dass   Ohno   Yoshito  
unmittelbar  vor  dieser  Passage  über  eine  Periode  von  sieben  Jahren  sprach,  in  der  die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  die  nicht-­‐‑dualistische  Achse  der  Vertikalität  verwirklichen  
und   ΄zur   Blume  werden΄   könnten,   womit   die   Realisation   der   Leere   bezeichnet   ist.  
Auch  hier  sagt  Ohno  Yoshito:  „Such  hands,  how  can  you  achieve  such  hands?  This  is  the  
hint  for  that.  [Ohno  Yoshito  nimmt  nun  wieder  die  ruhig  stehende  Ausgangsposition  ein.]  So,  
please,  this  is  what  I  ask  you  to  understand  and  make  the  step,  make  one  step  from  today  on,  
and  believe   in   that:   If  you  practice   for   seven  years  you  will  be   something.  You  can  practice  
that  for  yourself.”  Das  erkennende  Verstehen,  worum  er  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
bittet,   geht  mit   der   existentiellen   Erkenntniserfahrung   einher,   dass   die   Einheit   von  
Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   von   subjektiv-­‐‑universeller   Identität   ist.   Dieser   Nicht-­‐‑Dualismus  
erschließt  sich  im  vorliegenden  rituellen  Prozess:  weder  eine  Blume,  ein  Papiertuch,  
noch  eine  Person  haben  aus  Sicht  des  Butō  eine  absolut-­‐‑subjektive  Identität,  die  sich  
vom   ΄äußeren΄  Raum  abgrenzt;   im  Sinne   ihrer  wechselseitigen  Bedingtheit   sind   sie  
alle   zugleich   Nicht-­‐‑Blume,   Nicht-­‐‑Papier   und   Nicht-­‐‑Person,   weswegen   sie   allesamt  
von  subjektiv-­‐‑universeller   Identität  sind.  So  erstreckt  sich  die   linke  Hand  (Blume  &  
Papiertuch)   in   den   ΄äußeren΄   Raum,  während   sich   die   rechte,   freie  Hand   aus   dem  
΄inneren΄   Raum   in   den   ΄äußeren΄   Raum   ausdehnt.   Mit   anderen   Worten:   Die  
dualistischen  Grenzen  zwischen  ΄innerem΄  und  ΄äußerem΄  Raum  lösen  sich  auf.  Der  
Erkenntnisweg   durch   eigene   Leid-­‐‑Erfahrungen   beinhaltet   in   der   Atmosphäre   der  
rituellen   Basisprozesse   im   Studio   (Empathie,   Vertrauen,   Kongruenz)   unmittelbares  
Veränderungspotential,   um   dies   zu   verwirklichen.   Integration   und   Manifestation  
eigener  Leid-­‐‑Erfahrungen  tragen  eine  psychische  Wirkungsdynamik  in  sich,  die  eine  
Person   existentiell   verändern   kann.   Dies   wird   durch   die   rechte   Hand   sowohl  
                                                                                                                          
1234  Ein  erster  Hinweis  dazu  ist  Ohno  Yoshitos  Bemerkung  über  den  westlichen  Tanz  sowie  seiner  
diesbezüglichen   Improvisation   zu   entnehmen.   Er   stellt   fest,   dass   sich   im  westlichen   Tanz   beide  
Hände  im  Raum  befänden  und  tanzt  daraufhin  eine  fließende  Kombination  von  Schritten  mit  nach  
oben   hin   ausgerichteten,   gestreckten   Armen.   Hier   treten   zwei   voneinander   abweichende  
Konzeptionen   hinsichtlich   des   Raumes   und   der   zu   ihm   in   Beziehungen   stehenden   tanzenden  
Person  zutage,  die  sich  in  Ohno  Yoshitos  Worten  ermessen  lassen:  „You  have  to  live  in  the  space.  
So   you   shouldn’t   show   yourself.   You   should   show   the   space.”   (Workshop,   28.7.1999,  
Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  Zur  diesbzgl.  Besprechung  s.S.  324-­‐‑329.)  Während  es  ihm  um  
die  Realisation  der  Nicht-­‐‑Dualität  zwischen  Raum  und  Person  zu  tun  ist,  die  durch  die  Erkenntnis  
der   Ichlosigkeit   ermöglicht   wird,   stellt   er   im   Unterschied   dazu   den   westlichen   Tanz   als   ein  
Geschehen  dar,   in  dem  eine  Dualität  zwischen  der   tanzenden  Person  als  Subjekt  und  dem  Raum  
Objekt   festgeschrieben   sei.  Ohne   hier   hinterfragend   auf   den   näheren  Kontext   von  Ohno  Yoshito  
Aussage   einzugehen,   sei   damit   jedenfalls   auf   Ohno   Yoshitos   Fokus   verwiesen,   der   in   der  
Realisation  der  Nicht-­‐‑Dualität  liegt.  
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versinnbildlicht  als  auch  getanzt.  Es   ist  somit  die  relative  Subjektivität,  die  hier  aus  
dem  ΄inneren΄  Raum  kommend  in  den  ΄äußeren΄  Raum  gelangt.  Zugleich  aber  wird  
durch   die   linke   Hand   (Blume   &   Papiertuch),   die   sich   in   den   ΄äußeren΄   Raum  
erstreckt,   sowohl  die  Achse  der  Nicht-­‐‑Dualität   als  Universalität  versinnbildlicht   als  
auch   getanzt.   Es   ist   somit   die   Verwirklichung   der   subjektiv-­‐‑universellen   Identität  
durch   die   Tänzerinnen   und   Tänzer,   welche   die   Grenzen   zwischen   ΄innerem΄   und  
΄äußerem΄  Raum  als  Sinnbild  für   jegliche  Dualismen  aufzulösen  vermag.  Und  diese  
Identität   beruht   auf   engi   (wechselseitige   Bedingtheit)   sowie  mujō   (Unbeständigkeit)  
alles   Phänomenalen   und   wird   durch   mushin   (Nicht-­‐‑Bewusstsein)   verwirklicht.   In  





















Darst.  28:  Realisation  der  Leere  ―  Subjektiv-­‐‑Universelle  Identität  
  
Wenn  Ohno  Yoshito,  wie  zuvor  wiedergegeben,  den  Tanzenden  als  Begründung  für  
das  Aufrechthalten  der  Blume  in  der  linken  Hand  sagt,  dies  geschehe,  weil  ΄sie  selbst  
die  Blume  sind΄,  so  steht  dies  meinem  Verstehen  nach  in  unmittelbarer  Verbindung  
zu  seiner  Aussage  während  der  hier  besprochenen  Passage:  „Sometimes  this  hand  can  
grasp  the  lightening―chaaaaaarrrrrr!―at  one  moment―chaaarrr!  [bezogen  auf  die  linke,  die  
Blume   haltende   Hand]―and   the   other   hand   is   dancing   your   inside.”   Sowohl   seine  
Bemerkung  „die  Blume  bist  du“  als  auch  seine  Erwähnung  des  Blitzes  verweisen  beide  
auf   den   Verwirklichungsprozess   von   satori,   der   Erfahrung   des   ΄Erwachens΄   zur  
Realisation  der  Leere.  Ohno  Yoshitos  Bezugnahme  auf  das  Phänomen  eines  Blitzes  
bedarf   einer   Erklärung,   die   an   früherer   Stelle   schon   thematisiert   wurde   (s.S.   214,  
222f.),   als   er  während   einer   rituellen   Sequenz   sagte:   „The   eyes   can   be   very   strong.  
Sometimes   like   dragons   eyes,   coming   into   the   space   like   lightening.”1235  Wenn   sich  
der   eigene   Geist   symbolisch   als   Drache   manifestiert,   meint   dieses   traditionelle  
                                                                                                                          
1235  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Symbol  für  die  satori-­‐‑Erfahrung,  die  Leere  als  existentielle  Erkenntnis  der  subjektiv-­‐‑
universellen  Identität  zu  realisieren  ―  dies  andeutend,   ist  der  Inhalt  der  grafischen  
Darstellung.  
Bevor   sich   an   diese   Reflexionen   die   nächste   Tanzphase   anschließt,   teilt   Ohno  
Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzer  mit:  „You  can  practice   that   for  yourself.”  Dieser  
dahingehende  Hinweis,  die  rituelle  Butō-­‐‑Praxis  abseits  des  Studio  zu  erleben  und  für  
sich  selbst  zu  verwirklichen,  birgt  die  Einheit  von  Tanz  und  Alltagsleben  in  sich.  Der  
Erkenntnisweg   des   Butō   erstreckt   sich   auf   die   Gesamtheit   einer   Person   in-­‐‑   und  
außerhalb  des  Geschehens   im  Studio.   In  diesem  Sinne   reflektiert  der  Tänzer  Diego  
Piñón   über   die   weitschichtigen   Bedeutungsebenen   der   Blume   als   der   „Gestalt   des  
Butō”:  
  
They   [Ohno  Yoshito  und  Ohno  Kazuo]   say:   ’Yeah,  yeah,   feel,   there   is   the   flower  you   can  
have.’  You  can  hold   the   flower,  you  can   feel   the   flower  but   this   flower  gets   to  have  very  
specific   time   to   be   alive   and   finally,   yeah,   you  need   to   set   that,   you  don’t   have   anymore  
that,  you  know,  that  quality.  And  this  teaches  us  all  the  time,  you  know?  And  this  teaches  
us   also   about   our   bodies.   And   this   is   an   immense   teaching   to   give   value   in   our   human  
society,  you  know?  To  all   this  elements   that   the  modern  society   is   forgetting  now,  almost  
erasing.  To   say:   ’Oh,  no!’   The   strength  or   the  beauty  of   young  bodies   and   the  brightness  
and…  yeah,  this  concept  to  have  power,  you  know,  by  itself?  What  it  means?  In  front  of  the  
rest,  you  know?  In  front  of  the  rest  that  have  an  acceptance,  you  know,  to  die,  you  know?  
Aha.  Yeah,  that  is  the  thing.  I  mean,  we  accept  that,  we  can  feel  that  our  life  is  completely  
relative,  yah.  Completely  relative.  We  can  not  think  that  we  have  too  much,  very  much  time  
in  front  of  us  to  do  the  thing  that  we  do  not  want  to  attempt  right  now.  And  why  we  don’t  
do  the  thing  right  now?  You  know?1236  
  
Fernab  jeglicher  Abstraktion  und  sich  aufgrund  seiner  persönlichen  Erfahrung  auch  
auf  Ohno  Kazuo  beziehend,  nimmt  Diego  Piñón  auf  die  Implikationen  des  Symbols  
der   Blume   Bezug.   In   seiner   Reflexion   vermittelt   sich   in   wenigen   Worten   ein  
weitreichendes   Bedeutungsspektrum   von  mujō,   der  Unbeständigkeit.   Es   sind   diese  
Einblicke,  die  den  inneren  Erkenntnisweg  des  Butō  prägen  und  für  die  Entwicklung  
eines   genuinen   Tanzes   bestimmend   sind.   Entlang   der   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑
kosmologischen  Entwicklungszyklen  im  Butō  bezieht  sich  Diego  Piñón  zuerst  auf  die  
physische   Dimension   in   Gestalt   des   Körpers.   Sprach   Ohno   Yoshito   in   der   zuvor  
geschilderten   rituellen   Sequenz   im   Rahmen   des  Gehens   auf   den   Toten   davon,   der  
Körper   gehöre   zum   Geist   und   sich   ebendieser   als   Unbeständigkeit   selbst  
herausstellte,  so  reflektiert  Diego  Piñón  auf  seine  Weise  über  die  Blume,  welche  die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  in  Händen  halten:  Sie  ist  Unbeständigkeit  selbst  und  es  liegt  
an   den   Tanzenden,   dies   in   einem   Erkenntnisprozesses   zu   realisieren   wie   auch   zu  
akzeptieren,   dass   ihre   Körper   ebenso   unbeständig   sind.   Mittels   seiner  
gesellschaftskritischen   Überlegungen   gelangt   Diego   Piñón   zur   psychischen  
Dimension,  in  dem  er  von  einer  Ethik  spricht,  die  unmittelbar  aus  der  Erkenntnis  der  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   hervorgeht:   Was   bedeuten   an   Beständigkeit  
orientierte  und  am  Sozialen  (im  Sinne  seiner  Wortherkunft  vom  lateinischen  socius  ―  
΄teilnehmend,   in   Verbindung   stehend΄)1237  desorientierte   Kraft,   instrumentalisierte  
                                                                                                                          
1236  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1237  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄sozial΄.  
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Schönheit  und  egozentrische  Macht?  Dies  sind  Fragen  hinsichtlich  individueller  und  
kollektiver  psychischer  Erscheinungen  in  Gesellschaften,  es  sind  Fragen,  die  Butō  in  
seiner   Einheit   von   Tanz   und   Alltagsleben   existentiell   prägen.   Diego   Piñón   weist  
schließlich   auch   auf   Antworten   innerhalb   der   kosmologischen   Dimension   hin,   die  
Ohno   Yoshito   in   den   besprochenen   rituellen   Sequenzen   vermittelt:   Die   Akzeptanz  
der   Unbeständigkeit   und   des   eigenen   Todes   einerseits,   und   die   daraus   folgende  
Relativität   des   Lebens   im   Sinne   einer   als   absolut   gesetzten   eigenen   Identität  
andererseits,  berühren  die  absolute  Unbeständigkeit;  und  dies   ist  absolute  Beständigkeit  
im  gegenwärtigen  Augenblick  des  ―  wie  Ohno  Yoshito  es  nennt  ―  Ewigen  Jetzt.  So  
fragt  Diego  Piñón  denn  auch:  „And  why  we  don’t  do  the  thing  right  now?”  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III  
  
Wenden  wir   uns   der   nächsten   Phase   im   rituellen  Geschehen   zu.  An   ihrem  Beginn  
kommt   Ohno   Yoshito   mit   einer   Blume,   deren   Stängel   er   mit   einem   weißen  
Papiertuch  umfasst,  auf  langsame  Weise  in  unsere  Mitte  und  sagt:  „So  one  thing  is  not  
communicated  from  Hijikata-­‐‑san  well  enough:  it’s  the  eye.  Hijikata’s  eye  is  so  much  created.  
The   most   pleasing   comment   for   his   performance   was:   ’What   a   great   eye   you   had   in   the  
performance.’  [Ohno  Yoshito  flüstert  diesen  Satz.]  And  with  the  piece  of  paper  between  you  
and  the  flower  your  eyes  will  be  softer.  There  are  some  very  strong  eyes  but  with  the  paper  the  
eye  becomes  like  the  eye  of  the  paper,  the  feelings.  In  daily  life  such  softness,  such  gentleness  
can  also  be  felt  at  some  moment.  Sometimes  people  have  such  eyes  that  are  so  soft  and  gentle  
like  when   someone   tells   the   other   person:   ’Be   independent.’  So,   please   focus   on   the   eye   and  
some  dance  can  be  created  by  starting  with  the  eyes.”  Am  Beginn  seiner  letzten  Reflexion  
eröffnet  Ohno  Yoshito  mittels  der  Bedeutung  der  Augen  weitschichtige  Bezüge,  die  
in   unmittelbarer   Verbindung   zu   der   von   ihm   mit   einem   weißen   Papiertuch  
gehaltenen   Blume   stehen.   Im   Versuch,   seine   Worte   näher   zu   erschließen   und   auf  
welche   Weise   sie   sich   letztlich   in   der   Realisation   der   Leere   und   Unbeständigkeit  
verdichten,  möchte   ich  zuerst  eine  von  Hijikata  Tatsumis  Bemerkungen  zum  Sehen  
und  deren  Vermittlung  thematisieren.  In  ihnen  liegt  die  Essenz  dessen,  worauf  Ohno  
Yoshito   hinweist.   Im   Anschluss   daran   folgt   die   Besprechung   der   hier  
wiedergegebenen  Passage.  Hijikata  Tatsumi  notierte  in  einem  Text:    
  
This   nearby   breathing   ΄I΄   will   make   the   faraway   ΄me΄,   who   having   become   so,   in   other  
words,  numbed  with  cold  and  who  no  longer  knows  whose  ancestor  I  am,  aware  of  myself  
as   a   single   virgin   body.   What   I   dance   there   is   not   even   the   ΄becoming   butoh΄   of  
experience1238,    much  less  the  mastery  of  butoh.  I  want  to  become  and  be  a  body  with  eyes  
just  opened  wide,  tensed  to  a  snapping  point  by  the  strained  relationship  with  the  dignified  
landscape  around  it.1239  
  
                                                                                                                          
1238  Die  wörtliche  Bedeutung  dieses  Begriffs  ―   taiken  no  butōka  ??????  ―  meint  eine   ΄Butō-­‐‑
isierung΄  der  Erfahrung   (vgl.  Polzer  2006:2366).  Elena  Polzer,  die  Übersetzerin  dieses  Textes   (2006  
[1969])  ΄Aus  Neid  auf  die  Venen  eines  Hundes΄  (Inu  no  jōmyaku  no  shitto  suru  koto  kara),  gibt  dies  im  
Englischen  mit  ΄butō-­‐‑fication΄  wieder  (ibid.).  Das  Suffix  –fication  (im  Englischen  etwa  angewandt  bei  
pacification   oder   purification)   fügt   Hauptwörtern   einen   Aktions-­‐‑   und   Prozesscharakter   bei   (vgl.  
Barnhart,  s.v.  ΄-­‐‑fication΄).  
1239  2006:23,  Übers.:  Polzer.  
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In   surrealistischer   Weise   beschreibt   Hijikata   Tatsumi   den   Prozess   seiner   Butō-­‐‑
Metamorphosen,  die   in   einer  Auflösung   jeglicher   Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Dualität   bestehen.  
Um   einen   Körper   zu   realisieren,   der   ΄aus   weit   geöffneten   Augen΄   besteht   und  
dadurch  mit   seiner  Um-­‐‑Welt   eins  wird,   bedarf   es   einer   völligen   Relativierung   des  
Ich,   das   als   „einzelner,   unberührter   Körper“   oder   absolut   statuiertes,   aus   einer  
vermeintlich   nur   ihm   eigenen   Ahneninnen-­‐‑   und   Ahnen-­‐‑Reihe   hervortretendes  
Individuum      auf   die   Um-­‐‑Welt   blickt.   Der   verdichtete   Punkt,   von   dem   Hijikata  
Tatsumi   spricht,   ist   demzufolge   von   keinerlei   Gedanken   einer   Butō-­‐‑Meisterinnen-­‐‑  
und  Meisterschaft   im   Sinne   äußerlicher   Technik   bestimmt,  weil   sie   das   Erlebte   im  
Augenblick  des  Erlebens  schon  wieder  objektivieren  würden:  das  ΄taub΄  gewordene,  
nicht-­‐‑denkende   Ich   verschmilzt   mit   der   vermeintlichen   Um-­‐‑Welt,   vergisst   sich  
dadurch   und   erkennt   sich   selbst   als   Welt.   So   beschreibt   Hijikata   Tatsumi   sein  
tänzerisches   Erleben   auch   mit   den   Worten.   „I’m   not   aware   of   anything   when  
dancing“.1240  Ausgehend  von  den  Augen   ist  diese  Betrachtung  über  einen   ΄aus  weit  
geöffneten   Augen΄   bestehenden   Körper   somit   beim   Nicht-­‐‑Bewusstsein   angelangt.  
Um  uns   einen  Einblick   vermitteln   zu  können,  wie   sich  der  Prozess   zur  Realisation  
eines  solchen  Körpers  zutragen  kann,  möchte  ich  ein  Beispiel  von  Hijikata  Tatsumis  
butō-­‐‑fu,  jener  von  ihm  gesprochenen  ΄Butō-­‐‑Notation΄  wiedergeben,  die  als  Grundlage  
für  seinen  Tanz  dienten:  
  
There  is  a  person  walking.  
He  is  aware  that  he  is  slowly  disintegrating    
because  he  is  watched  from  all  angles.  
  
At  first  he  is  aware  of  something  that  is  staring  at  him  from  the  back.  
Then  he  is  aware  of  something  that  stares  at  him  from  the  front.  
The[n]  from  the  right  and  front.  
Then  from  the  front  and  left.  
Then  the  something  stares  up  at  him  from  his  feet.  
Then  the  something  stares  at  him  from  above.  
The  process  is  repeated  again  and  again  until  the  body  is  disintegrated.  
  
Finally  there  are  only  particles.1241  
  
Diese   Auflösung   des   Körpers   entspricht   jenem   verdichtetem   Punkt   im   zuvor  
wiedergegeben   Text   Hijikata   Tatsumis,   in   dem   eine   Person   sich   außerhalb   ihrer  
selbst  Befindliches  nicht  mehr  objektiviert,  sondern  als  Subjektivität  der  Einheit  von  
Innerlichkeit  und  Äußerlichkeit  erfährt.  Dies  wird  im  Sinne  des  Butō  möglich,  wenn  
die   Augen   auf   andere   Weise   blicken   als   im   Alltag   üblich,   womit   ein   veränderter  
körperlich-­‐‑geistiger   Zustand   verbunden   ist.   Wenden   wir   und   im   Folgenden   der  
Schilderung   eines   solchen   Prozesses   zu.   Da   ich   über   keinen   unmittelbaren  
Erfahrungsbericht   über   Hijikata   Tatsumis   Butō-­‐‑Vermittlung   hinsichtlich   der  
Bedeutung  der  Augen  verfüge,  gebe   ich  die  Reflexionen  Kurihara  Nanakos  wieder.  
Im   Rahmen   ihrer   Dissertation   gibt   sie   eine   diesbezügliche   Aussage   der   Tänzerin  
Ashikawa  Yōko  wieder,  die  ab  1966  mit  Hijikata  Tatsumis  Butō-­‐‑Entwicklungen  auf  
                                                                                                                          
1240  2000d  [1977]:65,  Übers.:  Kurihara  &  Ruyak.  
1241  Hijikata  Tatsumi   zit.   nach  Waguri   1998,  CD-­‐‑ROM   (CD   I  mit   folgendem  Pfad:   ΄Butoh-­‐‑Fu  Title  
Map΄   /   ΄World   of  Abyss΄   /   ΄Your   Body  Disintegrates   Because   You  Are   Being  Watched   From  All  
Angles΄).  Zeilensetzung  wie  im  Org.;  Erg.  in  Klammer  M.W.    
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engste  Weise   verbunden  war:   „Your   eyes   become   glass.   There   is   one   eye   on   your  
forehead.  You  do  not  look;  the  landscape  is  projected  onto  your  eyes.  Your  eyes  are  
located   five   centimeters   behind   where   they   are   now.   You   have   no   purpose.”1242  
Davon  ausgehend,  berichtet  die  selbst  Butō  tanzende  Kurihara  Nanako:  
  
When   I   began   this   practice   for   the   first   time,   I   felt   very   uncomfortable,   and   struggled   to  
understand   what   the   words   meant   in   physical   terms.   [...]   When   I   moved   my   eyes,   she  
[Ashikawa  Yōko]  said  to  me,  `You  should  no  longer  be  seeing.’  I  was  eventually  able  to  see  
without  focusing  on  anything  in  particular.  My  eyes  didn’t  move  around  anymore.  Then  I  
realized  that  this  was  the  condition  the  teacher  had  described  as  ΄a  landscape  reflected  on  
your  eyes.΄  I  was  conscious,  of  course,  but  felt  that  it  was  a  different  kind  of  consciousness  
from   that   of  my   everyday   life.   This   passive  way   of   seeing  made  me  more   centered   and  
physically  aware.  On  December  28th,  1990,  after  more  than  one  month  of  lessons,  Ashikawa  
Yōko  commented  on  my  eyes  as  I  walked,  `Your  eyes  are  misty.  They  used  to  be  too  clear  
and  just  awful.’  Her  praise  confirmed  that  I  had  finally  achieved  the  proper  condition.1243  
  
When  Ashikawa  Yōko  als  unmittelbare  Butō-­‐‑Nachfolgerin  Hijikata  Tatsumis  davon  
spricht,  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  sollen  keinen  Zweck  verfolgen,  wenn  sie  diese  
Art   des   Sehens   praktizieren,   so   verweist   dies   auf   die   Verwirklichung   eines   nicht-­‐‑
dualistischen   Geistes.   Dualistische   Wahrnehmung   als   Aktion   des   sehendes   Ich-­‐‑
Subjekts  sowie  dualistisches  Bewusstsein  als  Aktion  des  denkenden  Ich-­‐‑Subjekts,   in  
denen   zwischen   der   Innen-­‐‑   und   Außenwelt   unterschieden   wird,   sollen   sich  
zugunsten  der  Nicht-­‐‑Dualität  verändern,  denn:  einen  Zweck  zu  verfolgen  (etwa  die  
zuvor   von  Hijikata   Tatsumi   angesprochene  Butō-­‐‑Meisterinnen-­‐‑   und  Meisterschaft),  
ist   ein  Akt   des  dualistischen   Ich-­‐‑Bewusstseins.   Butō   jedoch   ist   der  Versuch,   diesen  
Prozess  in  einen  zwecklosen,  intuitiven  Akt  des  Nicht-­‐‑Bewusstseins  zu  verwandeln.  
Die  Augen  als  Sinnesorgane  des  Sehens  spielen  dabei  eine  so  bedeutende  Rolle,  weil  
wahrnehmendes   Sehen   und   denkendes   (und   somit   das   Wahrgenommene  
verarbeitende)  Bewusstsein  einander  bedingen.    
Ein  Exkurs  kann  uns  dies  näher  erschließen:  Die  Retina,  die  Netzhaut  des  Auges,  
besteht   aus   einem   lichtempfindlichen   und   einem   blinden   Teil.   Ersterer   enthält  
Sinnes-­‐‑,  Nerven-­‐‑  und  Stützzellen  und  ist  als  ein  vorgelagerter  Gehirnteil  anzusehen,  
indem   er   gemeinsam   mit   dem   Sehnerv   (Nervus   opticus)   zum   Zwischenhirn  
(Diencephalon)   gehört,   das   seinerseits   wiederum   ein   Teil   des   zentralen  
Nervensystems   ist.   Das   es   bildende   Gehirn   und   Rückenmark   sind   Organe,   deren  
Aufgabe  in  der  Verarbeitung  von  ankommenden  Impulsen  und  deren  Koordination  
besteht,   wodurch   es   möglich   wird,   auf   einen   entsprechenden   Impuls   zu  
antworten.1244    
Sehen   ist   demnach   das   Ergebnis   eines   multifaktoriellen   Prozesses   der  
Reizverarbeitung   innerhalb   von   Netzhaut,   Sehbahn   und   Sehzentren   im   Gehirn.  
Sämtliche  der  auf  die  Netzhaut  gelangenden  Informationen  (Lichtwellen)   für  Form,  
                                                                                                                          
1242  Notizen  Kurihara  Nanakos  aus  einer  Butō-­‐‑Klasse  aus  dem  Jahr  1990  (1996:120f.).  
1243  Ibid.:   121.   Erg.   in   Klammer   M.W.   Vgl.   damit   auch   die   Erfahrungen   Mikami   Kayokos   (1997:      
129-­‐‑133)  in  der  Butō-­‐‑Vermittlung  durch  Ashikawa  Yōko  bzgl.  der  Dimension  der  Augen.  
1244   Alle   Informationen   entnommen   aus   [Pschyrembel   Premium   Online]   2010,   Abt.   Hunnius  
Pharmazeutisches  Wörterbuch:   s.v.   ΄Retina΄;  Abt.  Klinisches  Wörterbuch:   s.v.   ΄Diencephalon΄,   ΄Nervus  
opticus΄,   ΄Gehirn΄,   ΄Rückenmark΄,   ΄Nerven΄,   ΄Nervensystem΄;  Abt.  Psychiatrie,  Klinische  Psychologie,  
Psychotherapie:  s.v.  ΄Nervensystem,  zentrales΄.  (23.9.2010).  
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Farbe,   Licht   und   Bewegung   werden   sodann   in   den   Stäbchen   (Vermittlung   des  
Dämmerungssehens)   und   Zapfen   (Vermittlung   des   Farben-­‐‑   und   Tagessehens)  
biochemisch   umgewandelt.   Sie   werden   im   Gehirn   als   elektrische   Signale   in  
unterschiedlichen  visuellen  Bereichen  verarbeitet.  Erst  das  Bewusstsein  überführt  sie  
schließlich  in  eine  zusammenhängende  Gestalt.1245    
In   diesem   Sinne   sind   Prozesse   des   wahrnehmenden   Sehens   und   erkennenden  
Gewahrseins  miteinander   verbunden.  Was   schließlich   geschieht,   wenn   das   ΄Nicht-­‐‑
Sehen΄   der   Augen   sowie   ein   Verstehen   verwirklicht   werden   sollen,   in   dem   keine  
absolute   Trennung   mehr   zwischen   Innen-­‐‑   und   Außenwelt   besteht,   sondern   deren  
Einheit   erkannt  werden   soll,  versucht  Butō   tänzerisch  zu  beantworten.  Aus  diesem  
Grund   ist  das  von  Kurihara  Nanako  als  „passive  Art  zu  sehen“  benannte  Geschehen  
im  Butō  so  bedeutsam.  Nicht  mehr  die  ego-­‐‑zentrische,  dualistische  Perspektive  des  
Sehens   (΄Ich   sehe   Etwas΄)   steht   im   Vordergrund,   sondern   eine   uni-­‐‑verselle,   nicht-­‐‑
dualistische  Wahrnehmung  (΄Das,  was   ich  sehe,   ist   ich  ―  ich  bin  das,  was  von  mir  
gesehen  wird΄).  Das  ΄große  Auge΄,  auf  welches  Ohno  Yoshito  in  Zusammenhang  mit  
Hijikata  Tatsumi  verweist  („the  most  pleasing  comment  for  his  performance  was:  ’What  a  
great   eye   you   had   in   the   performance’”),   findet   sich   darin   ―   und   Hijikata   Tatsumis  
folgende  Reflexion  gibt  Aufschluss  darüber:  „Buto  plays  with  time;  it  also  plays  with  
perspective,   if   we   humans   learn   to   see   things   from   the   perspective   of   an   animal,  
insect,   even   inanimate   objects.   That   road   trodden   every   day   is   alive…  we   should  
value  everything.”1246  
Kehren   wir   nach   diesen   Zwischenbetrachtungen   wieder   zu   unserer   hier  
besprochenen  rituellen  Sequenz  zurück.  Um  diese  Entwicklung   im  Sinne   ihrer  uni-­‐‑
versellen,   nicht-­‐‑dualistischen  Wahrnehmung   zu   realisieren,   verweist  Ohno  Yoshito  
auf  die  Bedeutung  der  Augen.  Ihr  Sehen  soll  ein  Geschehen  des  Geschehen-­‐‑Lassens  
werden,   mit   dem   eine   geistig-­‐‑körperliche   Zentriertheit   und   Wahrnehmung  
einhergeht,   die  nicht  mehr  den   ego-­‐‑zentrischen   Impuls   als   einen  Akt  des   ΄Ich   sehe  
Etwas΄   umsetzt,   sondern   die   uni-­‐‑versellen   Impulse   des   Sehens,   die   sich   in   der  
Aussage  des  ch’an-­‐‑Meisters  Ho-­‐‑tse  Shēn-­‐‑hui,  wenn  er  sagt:  „To  see  into  where  there  
is   no   ΄something΄―this   is   true   seeing,   this   is   eternal   seeing.“1247  Und  dieses   ΄ewige  
Sehen΄  ist  die  ganzkörperliche  Wahrnehmung  des  Ewigen  Jetzt,  des  Augenblicks  der  
Gegenwart,  weshalb  Ohno   Yoshito   im   Sinne   des   von  Hijikata   Tatsumi   erwähnten,  
΄aus  weit  geöffneten  Augen΄  bestehenden  Körpers  festhält:  „For  a  butoh  dancer,  the  
entire   body  must   become   a   receptor   organ   for   light.”1248  Da,  wie   zuvor   ausgeführt,  
Erkenntnisprozesse   schon   in   den   Nervenzellen   der   Augen   beginnen,   ist   hier   der  
Körper  insgesamt  als  sinnliches  Erkenntnisorgan  angesprochen.  
Nach   dieser   Annäherung   an   Hijikata   Tatsumis   Vermittlung   der   Dimension   der  
Augen   im   Butō,   worüber   Ohno   Yoshito   festhält,   sie   seien   von   ihm   nicht   ihrer  
umfassenden  Bedeutung  kommuniziert  worden,   fährt   er  wie   zuvor  wiedergegeben  
fort:  „With  the  piece  of  paper  between  you  and  the  flower  your  eyes  will  be  softer.  There  are  
some   very   strong   eyes   but   with   the   paper   the   eye   becomes   like   the   eye   of   the   paper,   the  
feelings.”  Um  diesen  Inhalt  zu  ergründen,  ergeben  sich  aus  dem  Kontext  seiner  Worte  
zumindest   die   vier   folgenden   Fragen:   I.)  Was   könnte  Ohno  Yoshito  damit  meinen,  
                                                                                                                          
1245  Vgl.  [Pschyrembel  Premium  Online]  2010,  Abt.  Pflege:  s.v.  ΄Sehen  (ICNP)΄.  (23.9.2010).  
1246  Zit.  nach  Myerscough  1985:8,  Punktsetzung  wie  im  Org.  
1247  Zit.  nach  Suzuki  Daisetz  1973:38.  
1248  2004:24,  Übers.:  Barrett.  
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Augen  würden   deshalb   ΄weicher΄  werden,  weil   das  weiße   Papiertuch   ein  Medium  
zwischen  Person  und  Blume  bildet?   II.)  Was  könnten  demnach   ΄weiche  Augen΄   im  
Unterschied   zu   ΄harten  Augen΄   sein?   III.)  Welcher   Prozess   ist   angesprochen,  wenn  
das  menschliche  Auge  zum  ΄Auge  des  Papiers΄  wird?  IV.)  Weshalb  ist  das  ΄Auge  des  
Papies΄   mit   der   Dimension   der   Gefühle   im   Sinne   einer   Weichheit,   Sanftheit  
beziehungsweise  Behutsamkeit  gleichgesetzt?  Berührungen  mit  Antworten  auf  diese  
Fragen   sind   in   den   bisherigen   Betrachtungen   zum   Symbol   von   Papier,   Blume   und  
Person   im  Sinne   ihrer  wechselseitigen  Bedingtheit   gegeben.  Da  Ohno  Yoshito  vom  
„Auge   des   Papiers“   spricht,   möchte   ich   ihre   ausführlichere   Beantwortung  mit   einer  
Betrachtung   über   die   innere   Dimension   der   jahrhundertealten,   japanischen  
Kunsthandwerkstradition   zur  Herstellung  handgeschöpften  Papiers   verbinden,  das  
als   washi   ??    (΄Japanisches   Papier΄)   bezeichnet   wird.   Dadurch   können   sich  
zusätzliche   Verständniszugänge   hinsichtlich   Ohno   Yoshitos   Rede   vom   „Auge   des  
Papiers“   erschließen.   Die   Kunst   zur   Herstellung   von   Papier   gründet   sowohl   auf  
ausgefeilten,   äußeren   Techniken   als   auch   auf   einer   verfeinerten,   inneren   Haltung,  
über   die   der   washi-­‐‑Meister   Iwano   Ichibee   VIII   ?????    (1901-­‐‑1976) 1249  sagt:  
„Although   written   differently,   the   word   kami   in   Japanese   means   god   as   well   as  
paper.  Therefore   I  must  approach  my  work  with  honesty―with  my   true  mind  and  
heart.”1250  Mit   seiner   gemeinsamen   Erwähnung   des   shintōistischen   Begriffs   kami  ?  
(΄Gott΄)   und   jenem   des   Papiers   (kami  ?)   spricht   er   somit   die  Notwendigkeit   eines  
existentiellen   Gewahrseins   in   der   Praxis   seiner   Kunst   an.   Sie   drückt   sich   in   der  
Gesamtheit  einer  Persönlichkeit  aus,  weil  sich  in  der  Praxis  der  Papierherstellung  die  
Bedingtheit   zwischen   Natur   und   Person   als   Einheit   manifestiert.   In   diesem   Sinne  
notiert  der  Philosoph  Yanagi  Sōetsu  ????(1889-­‐‑1961):  
  
Why   is   it   that  when  paper   is  made  by  hand   it  becomes  warm?  Why   is   it   that   the  natural  
color  cannot  go  wrong?  Why  is  it  that  when  it  is  dried  in  the  sun,  the  tinge  of  the  paper  is  
serene.  Why   is   it   that  when   it   is   dried   on   boards   it   comes   out   better?  Why   is   it   that   the  
winter’s  water  preserves  the  quality  of  the  paper?  Why  is  it  that  when  the  edges  of  washi  
are  left  uncut,  it  becomes  more  refined?  The  truth  seems  to  be  quite  obvious.  It   is  because  
when  paper  is  made  by  hand  its  heavenly  blessing  is  most  warmly  expressed.  Nature  then  
shows  her  depth  without  hiding  anything.  When  the  power  of  Nature  is  most  strongly  felt,  
any  paper  becomes  beautiful.  It  seems  justifiable  to  think  of  the  beauty  of  washi  in  this  way.  
There  is  no  ΄I΄  in  paper.  As  a  result  there  is  no  one  who  hates  it.  In  this  lies  the  amiability  of  
paper.  Those  who  do  not  reflect  on  paper  will  probably  be  indifferent  to  it,  but  those  who  
become  close  to  it  will  most  likely  feel  a  bond  to  it  from  which  it  will  be  difficult  to  part.1251  
  
In   dieser   Reflexion   zur   Papierherstellung   finden   sich   essentielle   Gemeinsamkeiten  
die  innere  Haltung  im  Butō  betreffend,  durch  die  Papier  und  Person  als  Phänomene  
unterschiedslosen   Unterschieds   erkannt   werden   können.   Wenn   Ohno   Yoshito   als  
Butō-­‐‑Meister   von   einem   transformativen Prozess   spricht,   in   dem   das   menschliche  
Auge  ΄zum  „Auge  des  Papiers“  wird΄,  wenn  der  washi-­‐‑Meister  Iwano  Ichibei  über  den  
transformativen Prozess  seiner  Tätigkeit  meint,  er  müsse  in  Ehrlichkeit  mittels  seines  
                                                                                                                          
1249  Er  wurde  im  Jahr  1968  zum  lebenden  ΄Nationalschatz΄  (kokuhō  ??)  ernannt.   
1250  Zit.  nach  Hughes  1978:134,  Hervorh.  wie  im  Org.      
1251  In:   Washi   no   bi  ????	 [΄Die   Schönheit   des   washi΄].   1972.   Ginka   9,   32f.;   zit.   nach   Hughes  
1978:157f.,  Übers.:  Louise  Picon  Shimizu,  Hervorh.  wie  im  Org.      
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„wahren  Geistes  und  Herzens“  geschehen,  und  wenn  schließlich  der  Philosoph  Yanagi  
Sōetsu   sagt,   das   in   ebendiesem   transformativen   Prozess   entstehende   Papier   sei  
„warm“,  „ruhig  und  gelassen“,  „verfeinert  und  vergeistigt“  und  es  läge  „Liebenswürdigkeit  
und   Freundlichkeit“ 1252   in   ihm,   so   verbinden   sich   seine   weiteren   Reflexionen  
gemeinsam   mit   den   anderen   Betrachtungen:   die   Natur   zeigt   im   Papier   „ihre  
Tiefgründigkeit   ohne   irgendetwas   zu   verbergen“,   weil   das   Papier   ichlos   ist   und  
infolgedessen   werden   die   Augen   jener   Personen,   welche   die   wechselseitige  
Bedingtheit  zwischen  dem  Papier  und  Person  in  ihrer  Essenz  verstehend  erfühlen,  zu  
den   „Augen   des   Papiers“.   In   diesem   Sinne   schreibt   die   amerikanische   Papier-­‐‑
Künstlerin  Sukey  Hughes,  die  in  Japan  bei  washi-­‐‑MeisterInnen  studierte,  über  deren  
handwerklich-­‐‑geistigen  Prozess:  
  
The  papermaker,  through  his  digestion  and  absorption  of  all  that  the  traditions  of  his  craft  
offer   him,   lets   the   materials   speak;   he   leaves   ΄intention΄   behind.   Freely   he   allows   the  
materials  to  be  what  they  are  and  to  express  themselves  according  to  their  own  proclivities,  
not   according   to   his   own  willfullness   or   desire   to   ΄express   himself.΄   Then,   his   body,   his  
mind,   his   heart   truly   are   in   total   harmony  with  materials,   work,   and   product.   Then   the  
papermaker  embraces  ΄washiness΄;  he  becomes  the  paper.1253  
  
Hier  ist  von  der  Essenz  der  handwerklich-­‐‑geistigen  Kunst  der  washi-­‐‑MeisterInnen  die  
Rede,   die   das   Wesen   des   Butō   berührt.   Darum   spricht   Ohno   Yoshito   meinem  
Verstehen  nach  auch  davon,  das  menschliche  Auge  könne   ΄zum  „Auge  des  Papiers“  
werden΄.   Sukey   Hughes   Worte   über   das   Papier   verweisen   somit   auf   eine  
Verwirklichungsdimension   des   Butō:   So   wie   die  washi-­‐‑MeisterInnen   verwirklichen  
Butō-­‐‑Tanzende   während   ihres   transformativen   Prozesses   zur   Entwicklung   der  
Ichlosigkeit   das   Auflösen   willentlicher   Intentionen   ―   die   Expression   der   Nicht-­‐‑
Expression  ―,  um  letztlich   in  Harmonie  mit  Butō  zu  sein:  und  dies  meint,  dass  die  
tanzende   Person   und   ihr   Tanz   zu   einer   Einheit   geworden   sind.  Hierin   erschließen  
sich   Antworten   auf   die   zuvor   gestellten   Fragen:   Es   ist   dieser   transformative  
Erkenntnisprozess,  wodurch   das  menschliche  Auge   ΄zum   „Auge   des   Papiers“   wird΄  
(Frage   III).   Dazu   bedarf   es   einer   Qualität   der   Augen   ―   als   Synonym   für   die  
Realisation  ebendieses  transformativen  Erkenntnisprozesses  ―,  die  ΄weich΄  ist;  es  ist  
die   ΄Weichheit΄   im   Sinne   einer   Wandel-­‐‑   und   Veränderungsfähigkeit   einer   Person,  
wodurch   ein   Transformationsprozess  möglich  wird.  Die  Augen  werden   durch   das  
weiße   Papiertuch   zwischen   Person   und   Blume   ΄weicher΄,   wie   Ohno   Yoshito   sagt,  
weil   durch   ihre   ΄Weichheit΄   die   wechselseitige   Verbundheit   und   Bedingtheit   alles  
Phänomenalen  erkannt  werden  kann  (Frage  I).   ΄Harte΄  Augen  hingegen  bilden  eine  
ego-­‐‑zentrische,   dualistische   Perspektive   des   Sehens   im   Unterschied   zu   ΄weichen΄  
Augen,   mit   denen   eine   uni-­‐‑verselle,   nicht-­‐‑dualistische   Wahrnehmung   einhergeht  
(Frage  II).  Aus  all  diesen  Gründen  schließlich  setzt,  wie  ich  meine,  Ohno  Yoshito  das  
„Auge   des   Papiers“   mit   der   Dimension   der   Gefühle   im   Sinne   einer   Weichheit,  
Sanftheit   und   Behutsamkeit   gleich,   denn:   Papier   und   Person   existieren   in   einem  
unterschiedslosen  Unterschied.  Der  Geist  einer  Person,  die  ein  weißes  Papiertuch  in  
Händen  hält,  ist  aus  der  Perspektive  des  Butō  nicht  vom  Papier  getrennt  ―  ihr  uni-­‐‑
verselles,  nicht-­‐‑dualistisches  Gewahrsein  ermöglicht   ihr,   sich  selbst  auf  existentielle  
                                                                                                                          
1252  Um  einer  Bedeutungsvielfalt  eher  gerecht  zu  werden,  führe  ich  Übersetzungsvarianten  an.  
1253  1978:151.    
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Weise   in   dem   Papier   zu   erkennen.   Im   Sinne   dieser   Nicht-­‐‑Dualität   werden   washi-­‐‑
MeisterInnen   ΄zu   Papier΄   und   Butō-­‐‑MeisterInnen   ΄zu   Butō΄   (Frage   IV).   Daher   sagt  
Ohno   Yoshito   auch   den   Tänzerinnen   und   Tänzern,   die   sich   auf   diesem  
performativen   Realisationsweg   befinden:   „Look   at   your   inside.   Don’t   watch   the  
outside   world. 1254   Your   eyes   are   not   going   out,   they   are   going   in.” 1255   Der  
Entstehungs-­‐‑Prozess   der   sichtbaren,   tänzerischen  Kondition   des   Butō   geschieht   als  
Erkenntnis-­‐‑Prozess   der   unsichtbaren,   menschlichen   Kondition   der   eigenen   Person.  
Der  Philosoph  Yanagi  Sōetsu  notiert  hinsichtlich  des  Papiers:  „Those  who  study  washi  
study   at   the   same   time   the   depth   of   nature.”1256  Gleiches   lässt   sich   für   den  Butō   sagen:  
Jene,   die   Butō   studieren,   studieren   zur   gleichen   Zeit   die   ΄Tiefgründigkeit΄   ihrer  
subjektiven  und  somit  der  universellen  Natur,  um  im  Sinne  des  Symbols  der  Blume  
als   der   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   von   Leben   und   Tod   zu   erkennen,   dass   alles  
Phänomenale  leer  und  unbeständig  ist.  Denn  würden  sie  das  Papier  und  die  Blume  
in  ihren  Händen  oder  ihre  eigene  Person  als  nicht  leer  (gefüllt  mit  einer  in  sich  selbst  
begründeten   ΄Ich΄-­‐‑Substanz)   und   als   beständig   (mit   einer   unvergänglichen   ΄Ich΄-­‐‑
Substanz)   betrachten,   könnten   sie   die   ΄Tiefgründigkeit   der  Natur΄  wie   sie   sich   aus  
der  Perspektive  des  Butō  darstellt  nicht  verwirklichen.    
Betrachten   wir   nach   diesem   Deutungsversuch   Ohno   Yoshitos   nächste   Reflexion  
während  dieser  rituellen  Sequenz:  „In  daily  life  such  softness,  such  gentleness  can  also  be  
felt  at  some  moment.  Sometimes  people  have  such  eyes  that  are  so  soft  and  gentle   like  when  
someone  tells  the  other  person:  ’Be  independent.’  So,  please  focus  on  the  eye  and  some  dance  
can  be   created  by   starting  with   the   eyes.”  Warum,   so   stellt   sich  die  Frage,   sind  Augen  
von   Personen   ΄weich,   sanft   beziehungsweise   behutsam΄,   wenn   sie   einer   anderen  
Person   sagen,   sie   solle   unabhängig   sein?   In   dieser   Auslegung   des   Begriffs   der  
΄Unabhängigkeit΄   sind   drei   wesentliche   Dimensionen   enthalten:   Unabhängigkeit,  
Abhängigkeit   und   die   Aussage,   nicht   abhängig   zu   sein.   So   ergibt   sich   daraus   die  
Frage,   von   was   eine   Person   nicht   abhängig   sein   soll,   um   welche   Art   der  
Unabhängigkeit   erfahren   zu   können?   Im   Kontext   dieser   rituellen   Sequenz  
(insbesondere   auch   im   letzten   Teil   von   Ohno   Yoshitos   Reflexion,   die   nachfolgend  
besprochen  ist)  beantwortet  sich  diese  Frage  als  Verwirklichung  der  Unabhängigkeit  
vom   Ich,   um   die   Erfahrung   der   Unabhängigkeit   von   ebendieser   Abhängigkeit   zu  
erleben.  Dies  zeigt  sich  in  jenem  Tanz,  der,  wie  Ohno  Yoshito  zum  Ausdruck  bringt,  
„mit   den  Augen   beginnt“,   in   deren   ΄weicher΄  Dimension   sich   die   uni-­‐‑verselle,   nicht-­‐‑
dualistische  Wahrnehmung   einer   tanzenden   Person   manifestiert.   Die   Augen   einer  
solcher   Person   sind   nicht   ΄hart΄,   ihr   wahrnehmendes   Sehen   erfolgt   aus   keiner  
eingeengten,   geradeaus   blickenden   Dimension   einer   ego-­‐‑zentrischen   Perspektive,  
wodurch   der   so   sehenden   Person   eine   linear-­‐‑verkürzte,   objektivierende   und  
ausschließlich   rationale  Wahrnehmung   nicht   mehr   möglich   ist.   Infolgedessen   sind  
ihre  Augen  ΄weich΄,   ihr  wahrnehmendes  Sehen  erfolgt  aus  der  geweiteten,  rundum  
blickenden   Dimension   einer   uni-­‐‑versellen   Perspektive   heraus,   wodurch   der  
sehenden   Person   eine   panoramahaft-­‐‑geöffnete,   subjektive   und   intuitive  
                                                                                                                          
1254  Workshop,  25.8.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
1255  Workshop,  21.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
1256     In:  Washi   no   oshie      [΄Die   Lehre   des   washi΄  ?????].   1972.   Ginka   9,   39;   zit.   nach   Hughes  
1978:157f.,  Übers.:  Hosokawa  Hitoshi;  zit.  nach  Hughes  1978:145.  Kursivierung  wie  im  Org.      
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Wahrnehmung   möglich   wird.   Mit   anderen   Worten:   Die   Abhängigkeit   vom   Ego-­‐‑
Zentrismus   ist   die   Erfahrung   eines   abstrakten   Objektivismus,   der   zwischen   sich  
selbst   und   Welt   trennt;   das   Ende   dieser   Abhängigkeit   ist   der   Anfang   einer  
subjektiven   Uni-­‐‑versalität,   die   sich   selbst   und   die  Welt   als   Einheit   verbindet;   und  
ebendies   ist   die   Erfahrung   von   Unabhängigkeit.   Der   Begriff   der   Un-­‐‑Abhängigkeit  
birgt   dies   in   sich:   die   existentielle   Verwirklichung   der   eigenständigen  
Unabhängigkeit   ist   zugleich   die   existentielle   Erkenntnis   der   gegenseitigen  
Abhängigkeit   alles   Phänomenalen   im   Sinne   seiner   Einheit.   Der   scheinbar   un-­‐‑
abhängige,   ego-­‐‑zentrische   Blick   verkürzt   und   rationalisiert   diese   Einheit,   er   ist  
hierarchisches   Subjekt   der   ΄Härte΄   inmitten   einer   ihn   umgebenden   Welt   von  
Objekten;   der   wirklich   un-­‐‑abhängige,   uni-­‐‑verselle   Blick   erkennt   und   verwirklicht  
diese   Einheit,   er   ist   empathisches   Subjekt   der   ΄Weichheit΄      inmitten   einer  mit   ihm  
eins-­‐‑seienden  Welt  von  Subjekten.  Daher  sind  die  Augen  von  Personen  ΄weich,  sanft  
beziehungsweise   behutsam΄,   wenn   sie   einer   anderen   Person   sagen,   sie   solle  
unabhängig   sein:   Ihre   Unabhängigkeit   beruht   auf   ihrem   Verstehen   gegenseitiger  
Abhängigkeit.   So   sagt   Ohno   Yoshito  ―   um   dies   erneut   einzubringen  ―   über   den  
Hintergrund  einer  seiner  Soloperformances:  „I  decided  on  ΄Kuu΄  [΄Leere΄]  to  express  
my  belief  that  I  have  been  given  life  by  many  people,  or  rather,  by  everyone  around  
me.“1257    
Nach   dieser   Veranschaulichung   zur   Dimension   der   Ichlosigkeit   fährt   Ohno  
Yoshito   fort:   „What   the   audience   sees  most   is   the   eye   and   your   feet.   [Er  macht   einige   am  
Holzboden  hörbare  Schritte.]  Maybe  you  don’t  notice  it  but  with  the  paper  between  you  and  
the  flower―that  feeling  comes  into  you  and  not  noticed  your  stepping  is  the  stepping  of  the  
paper.   Such   walking   cannot   be   understood.   So   your   feet   are   stepping   on   the   paper.”  Mit  
seinem   ersten   Satz   lenkt   Ohno   Yoshito   die   Aufmerksamkeit   der   Tänzerinnen   und  
Tänzer   auf   die   Bedeutung   der  Augen   und   der   Füße,   um   sie   nachfolgend  mit   dem  
Inhalt  dieser  rituellen  Sequenz  in  Verbindung  zu  bringen.  Nunmehr  jedoch  liegt  der  
Fokus  auf  Seiten  der  Wahrnehmung  des  Publikums,  weswegen  vorerst  die  Frage  im  
Raum  steht,  warum  Ohno  Yoshito  zufolge  Augen  und  Füße  am  deutlichsten  gesehen  
werden?  Das   Spektrum  an  Antworten   auf   diese   Frage   allerdings  ―  kommend   aus  
der   Entwicklungsgeschichte   des   Butō,   der   japanischen   Tanz-­‐‑   und   Theatertradition  
oder   der   visuellen  Wahrnehmungsforschung  ―  wäre   dermaßen   komplex,   dass   ich  
nur  grundsätzlich,  von  Reflexionen  Ohno  Yoshitos  ausgehend,  darauf  Bezug  nehmen  
möchte.  
  
A u g e    a l s    E b e n e    p r i m ä r e r    W a h r n e h m u n g    d u r c h    d a s    P u b l i k u m  
 „Look at your inside. Don’t watch the outside world.” 1258   „Your eyes are not going out, they are going in.” 1259  
  
Welche   Bedeutung   den   Augen   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   als   nicht-­‐‑dualistische  
Erkenntnis  manifestierende  Organe  zukommt,  wurde  schon  angesprochen  ―  Ohno  
Yoshito  Worte  stehen  in  diesem  Kontext.  Spannen  wir  im  Folgenden,  da  es  sich  hier  
um  den  umgekehrten  Blick  vom  Publikum  auf  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  handelt,  
über   die   Skizzierung   einiger   Grundlagen   der   visuellen   Wahrnehmungsforschung  
                                                                                                                          
1257  Zit.   nach  Neidish   2007,   Hervorh.  wie   im  Org.,   Erl.   in   Klammer  M.W.   (Entnommen   aus   dem  
Programmheft  zur  Performance.)  
1258  Ohno  Yoshito,  Workshop,  25.8.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
1259  Ibid.,  21.7.1999,  SDin:  Okamoto  Emi.  
     490  
einen  Bogen,  der  zu  Ohno  Yoshitos  obigen  Aussagen  zurückführt.  Über  das  Gesicht  
wird   eine   Vielfalt   an   visuellen   Inhalten   kommuniziert;   gemeinsam   mit   der  
Identifikation  einer  Person  über  ihr  Gesicht  tragen  diese  Inhalte  auch  dazu  bei,  sie  in  
emotionaler   und   verbaler  Hinsicht   zu   verstehen.   Bei   diesen   Prozessen   kommt   den  
Augen   eine   wesentliche   Rolle   zu. 1260   Die   Funktion   von   Blicken   liegt   in   der  
Bereitstellung   von   Information,   sie   ermöglichen   es,   Interaktion   zu   regulieren,  
Emotionalität  und  Intimität  zum  Ausdruck  zu  bringen,  soziale  Kontrolle  auszuüben  
oder   auch   einer   anderen   Person  Unterstützung   zu   geben.1261  Der  Augenkontakt   ist  
eine   der   wesentlichsten   Möglichkeiten,   um   eine   Beziehungen   mit   einer   anderen  
Person  herzustellen.   So   lernen  Kinder  während   ihrer   ersten  Lebensjahre   auf   rasche  
Weise,   dass   das   Blickverhalten   anderer   Personen   signifikante   Informationen  
beinhaltet.   Studien   zeigen,   dass   Säuglinge   von   ihrer   Geburt   an   jene   Gesichter  
vorziehen,   die   mit   ihnen   auf   wechselseitige   Weise   in   Blickkontakt   treten,   woraus  
gefolgert  wird,  diese  Sensibilität  für  wechselseitige  Blicke  sei  die  zentrale  Grundlage  
für  die  spätere  Entwicklung  sozialer  Fähigkeiten.1262  Die  Eigenschaft,  Augen  anderer  
Person   wahrnehmen   zu   können,   entwickelt   sich   sehr   früh.   Im   Alter   von   zwei  
Monaten  zeigen  Säuglinge  mittels   ihres  Blickkontakts  eine  Bevorzugung  der  Augen  
gegenüber   anderen   Gesichtsregionen1263  und   im   Alter   von   vier   Monaten   sind   sie  
imstande,   zwischen   sie   unmittelbar   anschauenden   und   von   ihnen   abgewandeten  
Blicken  zu  unterscheiden.1264  Wenn  schließlich  untersucht  wird,  was  geschieht,  wenn  
eine  Person  den  Blick  einer  anderen  erwidert  oder  nicht,  zeigen  sich  die  Unterschiede  
in   der  Hautreaktion,   der   elektrodermalen  Aktivität:   Findet   ein  Augenkontakt   statt,  
ist  diese  Aktivität  erhöht.1265  So  spricht  der  Psychologe  Simon  Baron-­‐‑Cohen  über  eine  
vorhandene   Fähigkeit,   Augenkontakt   und   Augenrichtung   in   einer   Weise   zu  
interpretieren,  die  Aufschlüsse  über  den  Bewusstseinszustand  einer  anderen  Person  
erschließt.1266  Zudem  weist   er   auf  das  Vermögen  hin,  durch  den  Augenkontakt  mit  
einer   Person   ermitteln   zu   können,   ob   es   sich   dabei   um   eine   authentische  
Interaktionsbeziehung  handelt1267  und  hält  zusammenfassend  fest:  „This  may  be  one  
of  the  most  powerful  forms  of  behavioral  evidence  that  we  have  achieved  a  ΄meeting  
of   minds.΄   […]   The   eyes   are   windows   to   the   mind   in   the   further   sense   that   by  
observing  the  direction  of  someone’s  eyes  we  can  identify  the  target  of  that  person’s  
desire  or  goal,  since   these  correlate  with  the  target  of   the  gaze.”1268  Auf  Basis  seiner  
                                                                                                                          
1260  Vgl.  Langton,  Watt  &  Bruce  2000:50.    
1261  Vgl.  Kleinke  1986:78,  91  (mit  Verweis  auf  andere  Forschungsarbeiten).  
1262  Farroni  et  al.  2002:9602.    
1263  In:  Maurer,  Daphne.  (1985).  ΄Infants’  perception  of  facedness΄;  in:  Field,  Tiffany  M.;  Fox,  Nathan  
A.   (Hg./in),  Social   perception   in   infants.   Norwood,  NJ:   Ablex.   S.   73-­‐‑100;   zit.   nach   Langton,  Watt  &  
Bruce  2000:5412.    
1264  In:   Vecera,   Shaun.   P.;  Mark  H.   Johnson.   1995.   ΄Gaze   detection   and   the   cortical   processing   of  
faces:   evidence   from   infants   and   adults.΄   Visual   Cognition   2/1,   59–87;   zit.   nach   Langton,  Watt  &  
Bruce  2000:5413.    
1265  Vgl.  Nichols  &  Champness  1971.  
1266  1995:106.    
1267  Ibid.  
1268  Ibid.  (Bzgl.  des  Satzes  nach  dem  Auslassungszeichen  verweist  Simon  Baron-­‐‑Cohen  darauf,  dass  
er  einem  zum  Zeitpunkt  der  Buchpublikation  noch  nicht  erschienen  Artikel  entnommen  ist:  Baron-­‐‑
Cohen,   S.;   R.  Campbell;  A.  Karmiloff-­‐‑Smith;   J.  Grant;   J.  Walker.   1995.   ΄Are   children  with   autism  
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Aussage   über   den   Kontakt   mit   dem   körperlich-­‐‑geistigen   Zustand   einer   anderen  
Person  mittels  der  Augen  lässt  sich  zusammenfassend  festhalten:  Die  Augen  in  ihrer  
Bedeutung   als   „Fenster   zum   Bewusstsein“   unterstützen   interaktive   Beziehung   und  
tragen  zum  wechselseitigen  Verstehen  bei.    
Wie   könnten   diese   wissenschaftlichen   Ergebnisse   westlicher   Forscherinnen   und  
Forscher  über  die  Bedeutung  der  ΄nach  außen  blickenden΄  Augen  mit  dem  Ergebnis  
eines   japanischen   Butō-­‐‑Meisters   aus   seiner   tänzerischen   Forschung  
zusammenhängen,   der   von   der   Bedeutung   der   ΄nach   innen   blickenden΄   Augen  
spricht?   Bei   aller   Unterschiedlichkeit   geht   es   in   beiden   Fällen,   wie   ich   meine,   auf  
grundlegender   Ebene   um   die   Erkenntnis   des   Phänomens   ΄Beziehung΄.   Mit  
folgendem  Gedanken  sei  dies  auf  den  Butō  übertragen:  Nach  außen  blickende  Augen  
des   Publikums  ―   deren   Signifikanz   durch   die   Darstellung   einiger   Ergebnisse   der  
visuellen   Wahrnehmungsforschung   deutlich   wird   ―   treten   mit   den   nach   innen  
blickenden   Augen   der   Tanzenden   in   Beziehung.   Um   diese   Inter-­‐‑Aktion   zu  
ermöglichen,   bedarf   es   des   uni-­‐‑versellen   anstelle   des   ego-­‐‑zentrischen   Sehens   der  
Tanzenden.   Ohno   Yoshitos   Worte   bringen   das   Vermögen   der   Augen   als   nicht-­‐‑
dualistische   Erkenntnis   manifestierende   Organe   zum   Ausdruck:   sie   blicken   nach  
innen,   obwohl   sie   nach   außen   blicken.   Mit   anderen   Worten:   Ein   Weg   in   die  
Beziehungserfahrung  mit  anderen  Personen,  ist  der  Weg  in  die  Beziehungserfahrung  
mit  der  eigenen  Person,  und  ebenso  ist  ein  Weg  in  die  Beziehungserfahrung  mit  der  
eigenen   Person   der   Weg   in   die   Beziehungserfahrung   mit   anderen   Personen.   Und  
diesen   Weg   beginnen   Säuglinge   über   die   Interaktion   mittels   der   Augen   wie   dies  
Butō-­‐‑Tanzende  und  deren  Tanz  Erfahrende  tun,  um  ein  „Fenster  zum  Bewusstsein“  zu  
öffnen.  An  dieser  Stelle  möchte  ich  an  die  am  Beginn  dieses  Textes  stehenden  Bilder  
erinnern,   welche   die   Tänzerin   Hashimoto   Keiko   während   ihrer   Improvisation   im  
Studio   in   Kamihoshikawa   vor   Beginn   eines   abendlichen  Workshops   zeigen   (siehe  
Fotostrecke   I,   unpag./Einleitungsteil).   Auch   wenn   sie   im   (Viertel-­‐‑)Portrait   sind,  
können  sie,  wie  ich  meine,  Vorstellungen  und  Einblicke  zum  eben  Gesagten  über  die  
Augen  als  ΄Fenster  zum  beziehungsweise  des  Geist(es)΄  vermitteln,  da  sie  von  jenem  
Prozess  getragen  sind,  den  Ohno  Yoshito  anspricht:  „Look  at  your  inside.  Don’t  watch  
the  outside  world.  Your  eyes  are  not  going  out,  they  are  going  in.“  
  
F ü ß e   a l s   E b e n e   p r i m ä r e r    W a h r n e h m u n g   d u r c h   d a s   P u b l i k u m  
 „Walking is out into yourself. […] In your inside body, into yourself.“ 1269 
  
Die   traditionelle   japanische   Sicht   auf   die   Symbolik   der   Füße,   in   der   sie   als   ein  
Medium  des  Kontakts  mit  der  Natur  gelten,1270  schafft  eine  Möglichkeit,  um  auch  sie  
als   nicht-­‐‑dualistische   Erkenntnis   manifestierende   Körperteile   zu   verstehen.   Auf  
gleiche  Weise  wie  beim  Entwicklungsprozess  der  Augen  im  Butō,  ist  das  nach  außen  
geschehende   Gehen,   auf   welches   sich   Ohno   Yoshito   bezieht,   ein   Geschehnis,   das  
nach   innen   geht.  Auch   hier   heben   sich   die  Grenzen   zwischen   ΄innen΄   und   ΄außen΄  
auf.   Infolgedessen   symbolisieren   die   am   Boden   gleitenden   Füße   im   Tanz   eine  
wechselseitige  Bedingtheit  zwischen  Person  und  Natur  beziehungsweise  Universum.  
                                                                                                                          
blind   to   the   mentalistic   significance   of   the   eyes?΄British   Journal   of   Development   Psychology   13/4,          
379-­‐‑398.)  
1269  Ohno  Yoshito,  Workshop,  10.7.2004,  ,  Kamihoshikawa  ,  SDin:  Itō  Sayuri  
1270  Vgl.  Yamaguchi  1990:225.  
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Hinsichtlich  der  performativen  Tradition  Japans  notiert  Gunji  Masakatsu:  „Japanese  
dance  should  be  characterized  as  an  expression  of  not  being  able  to  leave  the  earth  of  
having   too   much   love   and   attachment   for   it.“1271  Im   Unterschied   zum   westlichen  
Ballett   etwa   mit   seiner   in   die   Höhe   strebenden   Tanzgestaltung,   ist   die  
Bewegungsdynamik   des   Butō   zum   Boden   hin   ausgerichtet.   So   ließ   sich   Hijikata  
Tatsumi  etwa  vom  ganimata  ??   [΄Säbelbeine΄]-­‐‑Gang   inspirieren,  bei  dem  die  Knie  
auswärts  gedreht  sind,  während  der  Körper  nach  unten  sinkt.  Er  selbst  führte  diese  
Haltung  auf  Lebensbedingungen   im  bäuerlichen  Milieu  des  Tōhoku  zurück,   indem  
er  beschreibt,  wie  Kinder  von  ihren  Eltern   in  eingeknickter  Haltung  in  Strohkörben  
zur  Feldarbeit  mitgenommen  wurden.1272  Diese  Haltung  der  abgewinkelten  Knie  und  
einer  Senkung  des  Körper-­‐‑Schwerpunktes  findet  sich  jedoch  auch  in  der  japanischen  
Tanz-­‐‑  und  Theatertradition  wieder1273  ―  die  beiden  folgenden  Bilder  zeigen  Hijikata  
Tatsumis   diesbezügliche   Haltung,   links   während   einer   Probe   aus   dem   Jahr   1968,  



















              Foto  6:  Haltung  Hijikata                                                                                                                        Foto  7:  Hijikata  Tatsumi  in  ΄Das  stille    
              Tatsumis,  Probe,  19681274                                                                                                                        Haus΄  (Shizuka  na  ie)  [UA:  1973]1275  
                                                                                                                          
1271  In:   Odori   no   Bigaku  ??????   [΄Ästhetik   des   Tanzes΄].   1959.   Tōkyō:   Engeki   Shuppan-­‐‑sha.                
S.  131;  zit.  nach  Yamaguchi  1990:227.  
1272  1998:42.  
1273  Siehe  dazu  Susan  B.  Klein  1988:51-­‐‑54  und  Nuki  Shigeto  2004:127f.  Er  spricht  im  besonderen  von  
der  traditionellen  Gehweise  des  nanba  ??,  bei  welcher  der  rechte  Arm  zugleich  mit  dem  rechten  
Bein,   der   linke   Arm   zugleich   mit   dem   linken   Bein   bewegt   wird;   aufgrund   der   dadurch  
entstehenden   Gewichtsverlagerung   (linke   Körperseite   auf   linken   Fuß,   rechte   Körperseite   auf  
rechten  Fuß)  kommt  es  bei  schnellem  Gehen  zu  einer  Beugung  der  Knie  und  Niedrigstellung  der  
Hüften.  Siehe  auch  Gunji  Masakatsus  Auseinandersetzung  mit  der  Körperlichkeit  im  Butō  vor  dem  
Hintergrund   der   japanischen  Kultur   (1998)   sowie   Yamaguchi  Masaos   Essay   über   die   Bedeutung  
der   Füße   in   der   japanischen   Kultur   (1990),   wo   eine   Betrachtung   zu   Hijikata   Tatsumi   in   diesem  
Kontext  eingeflochten  ist  (S.  230-­‐‑232).  
1274  Quelle:  Nuki  2004:129.  Fotografie  von  Nakatani  Tadao  ????.  Org.:  S/W-­‐‑Fotografie.  
1275  Quelle:  Lenz  &  Alber  2004:85.  Fotograf/in:  N.N.  Org.:  S/W-­‐‑Fotografie.  
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Im   Kontext   dieser   Neuformation   sagte   Hijikata   Tatsumi:   „Wenn   die   Europäer  
sprechen,  folgen  sie  mit  Logik  dem  geraden  Weg  ihrer  Gedanken.  Und  so  tanzen  sie  
auch,  mit   geraden,   gestreckten  Gliedern.  Wir   Japaner   aber,  Kinder   und  Eltern,  mit  
unseren  durch  harte  Arbeit  verkrümmten  und  versteiften  Beinen,  wir  lenken  unsere  
Schritte  nach  Hause.“1276  Ohne  hier  auf  die  Bedeutungsvielfalt  seiner  kulturkritischen  
Aussage   näher   Bezug   nehmen   zu   können,   möchte   ich   jedoch   mit   Worten   von  
Iwabuchi   Keisuke   ? ? ? ? über   die   Erdbezogenheit   im   Butō   eine  
Deutungsmöglichkeit   eröffnen,   wo   dieses   ΄zu   Hause΄   sein   könnte:   „The   act   of  
crouching  down,  with  arms  hugging  knees  to  make  themselves  as  small  as  possible,  
is   a   compression  of   the   self’s   center,  perhaps   a   reversion   to   the   seed,   egg,   embryo,  
chrysalis,   cocoon.“1277  Gemeinsamkeiten   der   hier   aufgezählten   Phänomene   liegen  
darin,   dass   sie   alle   sich   entwickelndes  Geschehen   sind.   Keine  Dauerhaftigkeit   und  
Unabänderlichkeit   zeichnet   sie   aus,   sondern   Wandelbarkeit   und   Veränderung   ―  
und  eben  darauf  kommt  Ohno  Yoshito  nach  seiner  Aussage,  Augen  und  Füße  würde  
vom  Publikum  am  meisten  wahrgenommen,  zu  sprechen:  „Maybe  you  don’t  notice   it  
but  with  the  paper  between  you  and  the  flower―that  feeling  comes  into  you  and  not  noticed  
your  stepping  is  the  stepping  of  the  paper.  Such  walking  cannot  be  understood.  So  your  feet  
are  stepping  on  the  paper.”  Erinnern  wir  uns,  dass  Ohno  Yoshito  zuvor  das  ΄Auge  des  
Papiers΄   mit   der   Dimension   der   Gefühle   im   Sinne   einer   Weichheit,   Sanftheit  
beziehungsweise  Behutsamkeit   gleichsetzte   („there   are   some  very   strong   eyes   but  with  
the  paper  the  eye  becomes  like  the  eye  of  the  paper,  the  feelings”).  Es  ist  dieses  Gefühl,  auf  
das  er  sich  hier  bezieht  und  meint,  es  gelange  in  die  Tanzenden.  Dieses  Gefühl  steht  
für   die   intuitive   Erkenntniserfahrung,   dass   Blume,   Papier   und   Person   in   einem  
unterschiedslosen  Unterschied  existieren.  Hier  handelt  es  sich  nicht  um  die  abstrakte  
Begegnung  zwischen  einem  Subjekt  mit  zwei  Objekten,  von  denen  ein  jedes  für  sich  
steht   und   eine   jeweils   in   sich   geschlossene  Ganzheit   bildet.  Vielmehr   soll   sich   hier  
eine   Verbundenheit   zwischen   Subjekten   manifestieren,   die   einander   wechselseitig  
bedingen   und   deren   Ganzheit   in   ihrer   existentiellen   Offenheit   liegt.   Aus   diesem  
intuitiven   Erfahrungs-­‐‑   und   Erkenntnisprozess   heraus   können   die   Schritte   der  
Tanzenden   zu   „Schritten   des   Papiers“   werden.   Ohno   Yoshito   verweist   auf   den  
intuitiven   Akt   dieses   tänzerischen   Rituals,   indem   er   die   Tanzenden   drei   Mal  
aufmerksam  macht,   dass   dies   kein   Geschehen   einer   abstrakten  Wahrnehmung   ist,  
die   rational   analysierend   und   logisch   zergliedernd   seine   Worte   in   Tanz   umsetzt  
(„maybe   you  don’t  notice   it“;   „not  noticed”;  „such  walking   cannot   be  understood”).   Jener  
Prozess,   der   aus   dem   ego-­‐‑zentrischen   Bereich   heraus   den   uni-­‐‑versellen   Bereich   zu  
erschließen   vermag,   ist   es,   durch   den   die   Schritte   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   zu  
„Schritten   des   Papiers“   werden.   Mit   anderen   Worten:   Die   Transformation   des   Ich-­‐‑
Bewusstsein  hin   zum  Nicht-­‐‑Bewusstsein  kann  diese  Dimension  der  Erfahrung  und  
Erkenntnis  erschließen.  Um  nochmals  mit  Yanagi  Sōetsu  zu  sprechen:  „There  is  no  ΄I΄  
in   paper.”1278  Ohno   Yoshito   veranschaulicht   diese   Transformation   zudem   mit   den  
Worten,  dass  die  Füße  der  Tanzenden  schließlich  auf  Papier  gehen  würden.  All  diese  
Bilder  sind  aus  der  Perspektive  des  Butō   letztlich  weder  Sinnbilder   (auch  wenn   ich  
sie   behelfsmäßig   als   solche  bezeichne)  und   auch  nicht  Wirklichkeitsbilder:   Sie   sind  
                                                                                                                          
1276  1998:42,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai.  
1277  1988:76,  Übers.:  Klein.  
1278  In:  Washi  no  bi  [΄Die  Schönheit  des  washi΄].  1972.  Ginka  9,  32f.;  zit.  nach  Hughes  1978:157,  Übers.:  
Louise  Picon  Shimizu;  zit.  nach  Hughes  1978:157f.,  Hervorh.  wie  im  Org.      
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Sinn  und  Wirklichkeit  selbst,  weil  darin  die  Realisation  von  engi,  der  wechselseitigen  
Bedingtheit   alles   Phänomenalen   liegt;   und   diese   ist   zugleich   mujō,   die  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen.   In   der   Einheit   mit   den   Bewegungen   des  
Körpers   ist   es   die   Verwirklichung   von   mushin,   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins,   dass   die  
Dimension  von  engi  und  mujō  eröffnet.  Hierin  geschieht  es,  dass  die  eigenen  Schritte  
zu  „Schritten  des  Papiers“  werden.  Und  diese   Schritte   sind   ΄Schritte  der  Erkenntnis΄  
im   wörtlichem   Sinn,   weil   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   in   ihrer   Einheitserfahrung   zu   einem  
Prozess  des  Ver-­‐‑Stehens  werden  können.  War  zuvor  von  den  Augen  als  ΄Fenster  zum  
beziehungsweise  des  Geist(es)΄  die  Rede,  so  könnte  es   für  die  Füße  heißen,  sie  sind  
΄Extremitäten  des  Ver-­‐‑Stehens΄.  Sie  sind  existentielle  Erfahrung  der  Begründung  und  
Ergründung  des   In-­‐‑der-­‐‑Welt-­‐‑Seins,  die   letztlich   in  der  Gesamtheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑
Geist  mit-­‐‑erschließen  zu  vermögen,  dass  eine  Person  aus  Sicht  des  Butō  nicht  in  der  
Welt  ist  (was  bedeuten  würde,  die  Welt  wäre  außerhalb  ihrer  selbst),  sondern  Person  
und  Welt  eins  sind.	 
Wenden  wir  uns  damit  dem  letzten  Teil  der  Reflexion  Ohno  Yoshitos  zu,  in  dem  er  
diese  Dimension,  die  sich  in  den  „Schritten  des  Papiers“  manifestiert,  auf  neue  Weise  
veranschaulichte.   Während   er   beim   Sprechen   der   eben   betrachteten   Worte   in  
konzentrierter  Weise  mit  der  Blume  und  dem  weißen  Papiertuch  in  einer  Hand  ging,  
beugte   er   sodann   seinen   Oberkörper,   ahmte   mit   der   freien,   rechten   Hand   eine  
streichelnde  Bewegung  nach,  als  würde  er  ein  kleines  Kind  berühren  und  sagte  mit  
weicher  Stimme:  „The  audience  can  recall   the   touch  of  a  babies  skin.  When  you  touch  the  
baby   so   gently   the   feeling   of   the   skin   of   the   baby   can   be   there   in   the   dance   if   you   have   the  
paper.  [Er  beugt  sich  nach  vor,  streckt  seine  freie  Hand  aus  und  ahmt  eine  sanfte  Bewegung  
des  Streichelns  nach.]  When  you  reveal  such  a  feeling  you  are  maybe  surprised.  But  you  have  
it  already.  [Er  geht  nun  wieder  aufrecht.]  That  babies  skin  is  a  fiction.  You  are  now  fourty  or  
thirty  or  twenty  or  something  like  that  and  no  babies  skin  is  here  but  still  it  is  the  fiction  that  
Hijikata   is   seeking   for.   It   is   not   something   so  natural   or   direct.  Butō   is   not   something   like  
that.  The  beginners  have  the  beginners  heart  and  it   is  so  powerful.   [Er  geht  bei  diesem  Satz  
tief  in  die  Knie.]  But  for  butō  technique  is  absolutely  needed.  So  all  technique  together  create  a  
butō  dancer:  all  techniques  including  the  technique  of  Flamenco  or  any  kind  of  dance  that  one  
learned.   So   the   technical   aspect   is   really   missing.   They   just   do   as   they   are   with   their  
personalities.  Chaaa!   [Mit  diesem  Ausruf  und  einer  zuckenden  Bewegung  seiner  Schultern,  
zieht  Ohno  Yoshito  Arme  und  Beine  eng  an  den  Körper;  zugleich  hält  er  die  Blume  direkt  vor  
sein  Gesicht.  Dies  wiederholt  er  in  ähnlicher  Form.]  But  the  personality  actually  is  something  
Hijikata  denied  the  most.  Hijikata  denied  the  personality  in  the  beginning  totally.  And  after  
being  denied  still  there  must  be  something.  That’s  what  Hijikata  wanted.  So,  please  remember  
this  stepping  you  made  when  you  stepped  like  feeling  the  skin  of  a  baby.  [Er  beginnt  in  sehr  
langsamen,  gleitenden  Schritten  zu  gehen].  It’s  a  fiction  with  the  paper  between  you  and  the  
flower.  Your  feet,  your  stepping  is  changed.  The  skin  of  a  baby  and  it’s  a  wonder.  [Er  flüstert  
diesen  Satz  und  verändert  seinen  Körperausdruck  für  wenige  Momente  durch  eine  Drehung  
zur  Seite  und  einen  Blick  nach  unten.]  Now  you  didn’t  have   this   consciousness.  Next   time  
please  be  aware  and  be  conscious  this  time  with  that  feeling  or  touch.”  Nach  dieser  rituellen  
Reflexion  spielte  Ohno  Yoshito  in  sehr  geringer  Lautstärke  einen  Frauenchor  ein,  der,  
begleitet   von   einem   Klavier,   ΄Schlafe   mein   Kindchen,   schlaf   ein΄,   sang.   Als   das  
während  dieser   intensiven  Tanzphase  meist   im  pianissimo   zu   hörende  Lied   endete,  
standen  wir  mit  den  Blumen  und  weißen  Papiertüchern  in  Händen  eng  beisammen  
und   verblieben   einige   Momente   in   dieser   Stille,   bis   Ohno   Yoshito   die   rituelle  
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Sequenz   auflöste.   Nachdem   er   zuvor   von   der   Realisation   der   Schritte   der  
Tänzerinnen   und   Tänzer   sprach,   die   zu   „Schritten   des   Papiers“   werden   sollen,  
inspirierte  er  sie  sodann  mit  einer  Metapher,  die  von  der  Haut  eines  Kindes  im  ersten  
Lebensjahr   handelte.  Nehmen  wir   deshalb   im   Folgenden   die  Haut   im   allgemeinen  
und   die   eines   Babys   im   besonderen   in   den   Blick.   Über   ihre   Spezifika   können  wir  
einige  Einsichten  in  den  Inhalt  von  Ohno  Yoshitos  Worten  gewinnen.    
Die   den   gesamten   menschlichen   Körper   umhüllende   Haut   stellt   das   größte  
Sinnesorgan   dar.   Ihre   Oberfläche   besitzt   eine   enorme   Anzahl   sensorischer  
Wahrnehmungsrezeptoren,   die   Empfänger   verschiedenster   Reize   sind.   All   diese  
Rezeptoren  ―  Mechanorezeptoren  zur  Berührungswahrnehmung  (etwa  7  bis  135  pro  
Quadratzentimeter1279),  Thermorezeptoren  oder  Schmerzrezeptoren  ―  befinden  sich  
an  Nervenzellen,  die  Sinnesempfindungen  aufnehmen  und  die  zuständigen  Zentren  
im  Gehirn  weiterleiten.  „So  könnte  man  die  Haut“,  meint  der  Mediziner,  Therapeut  
und   Philosoph   Josef   Rattner   in   diesem   Sinne,   „als   eine   äußere   Fassade   des   Hirns  
betrachten,   eine   Ausstülpung   gleichsam   des   ins   Innere   verlagerten   kostbaren  
Zentralnervensystems.“ 1280   Rückenmark   und   Gehirn   umfassend,   laufen   im  
Zentralnervensystem   alle   Informationen   der   Innenwelt   des   Körpers   und   der  
Außenwelt   der   Umgebung   zusammen,   hier   findet   ihre   Verarbeitung   statt   und   die  
Erzeugung   von   Reaktionen   in   Form   von   Bewegungen,   Verhalten   oder  
Organtätigkeit.  Demzufolge  ist  die  Haut  weit  mehr  als  eine  den  Körper  umgebende  
Hülle,  sondern  ein  überlebenswichtiges  Sinnesorgan;  eine  Person  kann  leben,  wenn  
sie   erblindet   oder   ertaubt,   aber   ohne   die   Funktionen   der   Haut   ist   sie   nicht  
lebensfähig1281.   Fundamentale   Empfindungswahrnehmungen   etwa   von  Raum,  Zeit,  
Gestalt,   Oberfläche,   Tiefe   und   Struktur   werden   maßgeblich   auf   Grundlage   der  
taktilen   Erfahrung   entwickelt. 1282  In   diesem   Zusammenhang   sind   raum-­‐‑zeitliche  
Wahrnehmungsergebnisse   der   Haut   bemerkenswert:   Hinsichtlich   der   Zeit   ist   die  
Haut  beinahe  genauso  empfindlich  wie  das  Ohr.  Bei  gleichmäßigem  Druck  kann  sie  
eine   Pause   von   einer   zehntausendstel   Sekunde  wahrnehmen   und   sie   ist   imstande,  
Entfernungen  auf  ihrer  Oberfläche  genauer  festzustellen  als  das  Ohr  im  Lokalisieren  
einer  Geräuschquelle.1283    
Nehmen   wir   nach   dieser   allgemeinen   Betrachtung   der   Haut   ihre   embryonale  
Entwicklung   ins  Blickfeld.  Der   am  unmittelbarsten  mit  der  Haut  verbundene  Sinn,  
der  Tastsinn,   entwickelt   sich  beim  Embryo  vor   allen  anderen  Sinnen.   Im  Alter  von  
acht  Wochen  bei  einer  Größe  von  weniger  als  2,5  cm  (vom  Schädel  bis  zum  Gesäß)  
hat  der  in  seiner  aquatischen  Umgebung  des  Uterus  heranwachsende  Embryo  weder  
Augen   noch   Ohren,   seine   Haut   hingegen   ist   vergleichsweise   schon  
hochentwickelt.1284  Die   Haut   ist   somit   das   früheste   unserer   Organe   und   auch   das  
erste   Medium   unseres   Austausches1285  ―   erst   danach,   und   in   dieser   Reihenfolge,  
entwickeln   sich   die   auditorischen   und   visuellen   Sinne.1286  Erfährt   ein   Embryo   im  
                                                                                                                          
1279  Vgl.  Montagu  1974:8.  
1280  1999:30.  
1281  Vgl.  Montagu  1974:11.  
1282  Ibid.:  156.  
1283  Ibid.:  117.    
1284  Ibid.:  7.  
1285  Ibid.  
1286  Ibid.:  181.  
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beschriebenen  Alter  ein  leichtes  Streicheln  seiner  Oberlippe  oder  seines  Nasenflügels,  
reagiert   er   mit   einem   Zurückweichen   des   Halses   und   Körpers   von   der  
Stimulationsquelle.1287  So  bezeichnet  der  Anthropologe  Ashley  Montagu  die  Haut  im  
Rahmen  von  Forschungen  zu   ihrer  Bedeutung  für  die  menschliche  Entwicklung  als  
„erstes   Kommunikationsmedium“.1288  Es   ist   die   taktile   Kommunikation,   durch   die  
eine  Person  ihre  ersten  Beziehungs-­‐‑  und  Kontakterfahrungen  macht.  Bei  der  Geburt  
erlebt   dieses   Empfindungsorgan   des   Babys   durch   den   Wechsel   von   seiner  
aquatischen   in   die   terrestrische   Umgebung   eine   existentielle   Umstellung:  
Gemeinsam  mit   Luftbewegungen   bringt   die   Atmosphäre   Gase,   Partikel,   Parasiten,  
Viren,   Bakterien,   Änderungen   des   Drucks,   der   Temperatur,   der   Feuchtigkeit,   des  
Lichts  und  vieles  mehr  mit  sich  ―  das  Baby  lebt  nicht  mehr  in  flüssiger  Umgebung,  
sondern  in  der  Luft  und  seine  Haut  muss  sich  dieser  Veränderung  anpassen1289.  Und  
es   ist   inmitten   dieses   transformativen   Ereignisses,   in   welchem   das   Baby   die   erste  
Berührung   mit   seiner   Mutter   außerhalb   ihres   Uterus,   seinem   Vater   und   anderen  
Bezugspersonen   erfährt.   Das   taktile   Erleben   und   der   physische   Hautkontakt   des  
Umarmt-­‐‑,  Getragen-­‐‑  und  Gehalten-­‐‑Werdens,  des  Streichelns,  Küssens  und  Saugens  
vermag  dem  Baby  existentielle  Sicherheit  und  Gebogenheit  zu  vermitteln.  In  diesem  
Sinne  notiert  Ashley  Montagu:  „Wenn  die  Berührung  mit  dem  Körper  verlorengeht,  
geht  auch  der  Kontakt  mit  der  Realität  verloren.“1290    
Das   taktile  Erleben   ist   somit  maßgeblich   für  die  Entwicklung  der   Identität   sowie  
von   Kontakt-­‐‑   und   Empfindungsfähigkeit;   körperlich   geborgen   im   Erspüren   der  
Haut-­‐‑Wärme   von   Mutter1291,   Vater   und   anderen   Bezugspersonen,   erschließen   sich  
                                                                                                                          
1287  Vgl.  Montagu  1974:7.  
1288  Ibid.:  43,  Übers.:  Zahn.  
1289  Ibid.:  8,  53.  
1290  Ibid.:  159,  Übers.:  Zahn.  
1291  Interessant  sind  in  diesem  Zusammenhang  Ausführungen  der  Soziologin  Sugiyama  Lebra  Takie  
(2004:72-­‐‑76)  zur  Mutter-­‐‑Kind-­‐‑Bindung   in   Japan  während  der  ersten  Zeit  nach  der  Geburt,  die   sie  
auf   Grundlage   einer   Vergleichsstudie   mit   amerikanischen   Bindungsmodellen   beschreibt.   (Diese  
Studie,  die  auf  Beobachtungen  der  Interaktion  zwischen  Säuglingen  und  Müttern  aus  den  1960-­‐‑iger  
Jahren   beruht,   stammt   von  William  Caudill  &  Helen  Weinstein   [1986.   ΄Maternal   care   and   infant  
behavior  in  Japan  and  America΄.  In:  Japanese  Culture  and  Behavior:  Selected  Readings.  Sugiyama  Lebra  
Takie  &  William   P.   Lebra   (Hg./in).   Honolulu:   Univ.   of   Hawai‘i   Press.]   Da   der   Kontakt   zwischen  
amerikanischen  Müttern   und   ihren   Säuglingen   dieser   Studie   zufolge   stärker   von   einer   verbalen  
Ebene   bestimmt   ist,   wird   gefolgert,   der   Schwerpunkt   in   der   Beziehung   zwischen   japanischen  
Müttern   und   ihren   Kindern   läge   auf   der   körperlichen   Ebene.   Sugiyama   Lebra   Takie   (ibid.:   73)    
notiert   diesbezüglich:   „In   every   instance,  mother   and   baby   come   into   bodily   touch,   feeling   each  
other’s   body   temperature.   A   mother’s   warmth,   so   remarked   on   by   Japanese   adults,   is   not   just  
psychological;   it   is   a   physical   warmth,   and   a   key   component   of   childhood.”   Eine   aktuellere  
Vergleichs-­‐‑Studie,  die  sie  zitiert  [Tsuneyoshi  Ryoko  ????	 &  Sarane  S.  Boocock  (Hg.innen).  1997.  
Ikuji   no   kokusai   hikaku:   kodomo   to   shakai   to   oyatachi   ?????????????????? ?	 
(΄Internationaler   Vergleich   der   Kindererziehung:   Kinder   und   Gesellschaft   und   Eltern΄).   Tōkyō:  
NHK  Books;  S.  78]  erforschte  anhand  von  Kindererziehungs-­‐‑Literatur  u.a.  Unterschiede  zwischen  
europäischen   Ländern   (England   und   Frankreich),   Japan,   China   und   Amerika.   Hinsichtlich   der  
Frage,   ob   etwa   die   Mutter   nicht   nur   neben   dem   gestillt   werdenden   Kind   liegen,   sondern   auch  
schlafen   sollte,   stellen   sich   europäische   und   amerikanische   Publikationen   vehement   dagegen,  
während  hingegen  kein  einziges  japanisches  Buch  dies  missbilligt.  Westlich  geprägt  Vorstellungen,  
architektonische  Standards  und  Möblierungen  haben,  so  Sugiyama  Lebra  Takie  (ibid.:  74),  in  Japan  
zwar  zu  maßgeblichen  Veränderungen  im  Körperkontakt  geführt,  aber  sie  betont:  „Still,  the  change  
is  far  from  linear.“    
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fundamentale  Grundlagen  der  Erfahrung  von  Beziehung  und  Nähe  ―  und,  als  eine  
weitere   wesentliche   Dimension,   die   Entwicklung   der   Empathiefähigkeit.1292  Ashley  
Montague  hält  infolgedessen  fest,  das  es  „für  das  Kind  so  wichtig  ist,  gestreichelt  zu  
werden”  und  bezeichnet  dies  als  „ein  wesentliches  Element  in  der  Entwicklung  der  
Liebesfähigkeit.“1293  Und  so   ist  die  Haut  als  Berührung  erfahrendes  Sinnesorgan  für  
die  Entwicklung  des  menschlichen  Verhaltens  von  fundamentaler  Wichtigkeit.1294  Ein  
΄Experiment΄,  das  dem  ΄naturwissenschaftlich΄  tätigen  Kaiser  Friedrich  II.  (1194-­‐‑1250)  
zugeschrieben   wird,   in   dem   zwölf   Babys   vollkommen   isoliert   von   der   Außenwelt  
aufgezogen   und  dabei  weder   berührt   noch   angesprochen  werden  durften,   gibt   ein  
erschütterndes   Zeugnis   der   Auswirkungen   fehlenden   (Körper-­‐‑)Kontakts.   In   den  
Aufzeichnungen   des   italienischen   Chronisten   und   Mönches   Salimbene   da   Pạrma  
(1221-­‐‑nach  1288)  heißt  es:    
  
Und  deshalb  befahl  er  den  Ammen  und  Pflegerinnen,  sie  sollten  den  Kindern  Milch  geben,  
daß  sie  an  den  Brüsten  saugen  möchten,  sie  baden  und  waschen,  aber  in  keiner  Weise  mit  
ihnen   schön   tun   und   zu   ihnen   sprechen.   […]   Aber   er   mühte   sich   vergebens,   weil   die  
Knaben   und   (andern)  Kinder   alle   starben.  Denn   sie   vermöchten   nicht   zu   leben   ohne   das  
Händepatschen   und   das   fröhliche   Gesichterschneiden   und   die   Koseworte   ihrer   Ammen  
und  Nährerinnen.1295    
  
Was   auch   vor   diesem   ΄Experiment΄   bekannt   war,   ergründet   die   heutige  
Kleinkindforschung   mit   ihren   Methoden.   Sie   weiß   darum,   wie   entscheidend   der  
Körper   und   insbesondere   die   Haut   („schön   tun”   und   „Händepatschen”   im  
übertragenem  Sinne  als  Streicheln  und  Berühren)   in   ihrer   funktionellen  Einheit  mit  
der   mimetischen   Muskulatur   als   Übermittler   von   Affekten   ist   (das  
„Gesichterschneiden”  im  übertragenem  Sinne  als  Gesichtsausdruck);  hierdurch  können  
Auskünfte   über   das   eigene   Empfinden   und   das   einer   anderen   Person   erlangt  
werden.1296  Zudem  ist  taktiles  Erleben  insbesondere  in  den  ersten  Lebenswochen  und  
-­‐‑Monaten   nach   der   Geburt   von   besonderer   Bedeutung,   denn   die   Entwicklung   des  
Nervensystems   hängt  weitgehend   von  der  Art   und  Weise   der  Hautstimulation   ab,  
die  ein  Kind  erlebt.1297  
War   in   den   vorhergehenden   Betrachtungen   bezüglich   der   Augen   von   einem  
΄Fenster   zum   bzw.   des  Geist(es)΄   die   Rede,   hinsichtlich   der   Füße   als   ΄Extremitäten  
des   Ver-­‐‑Stehens΄,   so   schließt   sich   hier   der   Kreis,   da   auch   von   der  Haut   als   einem  
΄Fenster   zum   bzw.   des   Geist(es)΄   gesprochen   werden   kann.   Die   folgenden,   diese  
Besprechung   abschließenden   Gedanken   von   José   Ortẹga   y   Gassẹt   bilden   eine  
überleitende   Brücke,   die   uns   wieder   zur   Betrachtung   der   rituellen   Sequenz  
zurückführt.   Im  Rahmen  seines,  wie  er  es  nennt,  „Versuch[s],  uns  das  Wunder  des  
Gegenwärtigkeitseins   unserer   Umwelt   zu   erklären“,1298  unterstreicht   er,   „daß   der  
Tastsinn  der  ursprüngliche  war,   von  dem   sich  die  übrigen   Sinne   abzweigten“  und  
                                                                                                                          
1292  Vgl.  Montagu  1974:34,  160,  171.    
1293  Ibid.:  34,  Übers.:  Zahl.  
1294  Ibid.:  220.  
1295  1914  [1268,  Datum  der  Niederschrift]:359.  Erg.  in  Klammer  wie  im  Org.    
1296  Vgl.  Milch  2004:197.    
1297  Vgl.  Montagu  1974:145.  
1298  1957:99,  Übers.:  Weber,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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erkennt   in   ihm   „die   entscheidende   Form   unseres   Umgangs   mit   den   Dingen“.1299  
Davon  ausgehend,  argumentiert  José  Ortẹga  y  Gassẹt,  dass  „Gespür  und  Berührung  
die  maßgebendsten  Faktoren  für  die  Struktur  unserer  Welt“  seien,  weil   im  Tastsinn  
„stets  zwei  unzertrennliche  Dinge  zu  gleicher  Zeit  gegenwärtig  werden:  der  Körper,  
den   wir   berühren,   und   unser   eigener   Körper,   mit   dem   wir   ihn   berühren.“1300  Das  
„Gefühl  der  Babyhaut“,   von  dem  Ohno  Yoshito   spricht,  verweist  denn  auch,  wie  die  
folgende   Betrachtungserfahrung   zeigen   soll,   in   seiner   spezifischen   Weise   auf   die  
Unzertrennlichkeit   und   gleichzeitige   Gegenwart   von   Subjekt   und  Objekt   im   Sinne  
der  körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen  Einheit  des  Berührens  und  Berührt-­‐‑Werdens.  
Kehren  wir  mit  diesem  Gedanken  wieder  zur  rituellen  Sequenz  zurück,  um  dabei  
Ohno  Yoshitos  Worte  zum  „Gefühl  der  Babyhaut“  mit  dem  Exkurs  über  die  Haut   in  
Beziehung   zu   bringen.   Nachdem   er   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   von   der  
Transformation   ihrer   Schritte   erzählte,   die   zu   den   „Schritten   des   Papiers“   werden  
sollen,   bezog   er   sich   auf   die   Perspektive   des   Publikums   und   kam   hierbei   auf   das  
Sinnbild  der  Haut  eines  Babys  zu  sprechen:  „The  audience  can  recall  the  touch  of  a  babies  
skin.  When  you  touch  the  baby  so  gently  the  feeling  of  the  skin  of  the  baby  can  be  there  in  the  
dance   if   you  have   the   paper.”   Im  Zuge  dessen   beugte   er   sich   nach   vor,   streckte   seine  
linke  Hand  aus  und  ahmte  eine  sanfte  Bewegung  des  Streichelns  nach,  während  er  in  
der  anderen  Hand,  umfasst  von  einem  weißen  Papiertuch,  eine  Blume  hielt.  Dass  die  
΄Verwirklichung  des   Papiers΄   („if   you   have   the   paper“)   auf   die  Realisation   der   Leere  
hinweist,  wodurch  die  Existenz  von  Blume,  Papier  und  Person  als  unterschiedslosen  
Unterschied   erkannt   werden   kann,   ging   aus   den   früheren   Betrachtungen   hervor.  
Hier   bringt   Ohno   Yoshito   die   Dimension   der   Haut   eines   Babys   ein   und   fügt  
Erfahrungsdimensionen  hinzu,  die  während  einer  Performance  vom  Publikum  und  
den   Tanzenden   erlebbar   werden   können:   Einerseits,   so   erklärt   er,   könne   das  
Publikum   dadurch,   dass   die   Schritte   der   Tanzenden   zu   „Schritten   des   Papiers“  
werden,   die   Berührung   der   Haut   eines   Babys   in   Erinnerung   rufen;   andererseits  
könne  das  „Gefühl  der  Babyhaut“  im  Tanz  vorhanden  sein,  wenn  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer   selbst   ΄das   Baby   berühren΄.  Während   ich   auf   die   Erfahrungsdimension   aus  
Sicht   des   Publikums   noch   zurückkommen  werde,   ermöglichen   uns   die   vorherigen  
Ausführungen   zur   Haut   eine   Annäherung   an   die   Erfahrungsdimension   der  
Tanzenden.    
Aus  Ohno   Yoshitos  Worten   geht   hervor,   dass   Butō   ein  Geschehnis   existentieller  
Berührung   ist:   Sei   es   das   Auge,   das   Gesehenes   berührt,   es   wird   selbst   vom  
Gesehenen  berührt;  sei  es  der  Fuß,  der  den  Boden  berührt,  er  wird  selbst  vom  Boden  
berührt;   sei   es  die  Haut,   die   andere  Haut   berührt,   sie  wird   selbst   von  der   anderen  
Haut   berührt.   In   all   diesen   Sinnbildern   liegt  meiner  Auffassung   nach   der   Verweis  
darauf,   dass   alles   Phänomenale   einander   berührt,   durchdringt   und   somit  
wechselseitig   in   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   verbunden   ist.   Das   „Gefühl   der  
Babyhaut“   ist   so   besehen   ein   Zeichen   der   Körperlichkeit,   um   die   Zeichenlosigkeit  
existentieller  Berührung  realisieren  zu  können,  die   in  dem  Erfahren  von  Beziehung  
und   Verbundenheit   liegt.   Dies   klingt   in   der   folgenden,   zusammenfassenden  
Wiedergabe  des  vorangegangenen  Exkurses  zur  Haut  an:  Die  Haut  als  unser  größtes  
und  primäres  Sinnesorgan  ist  das  erste  Medium  empfindenden  Kontakts  im  Uterus;  
                                                                                                                          
1299  1957:102.  
1300  Ibid.:  102f.  
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als   einem   Baby   (und   nicht   nur   diesem)   existentielle   Sicherheit   und   Gebogenheit  
vermitteln   könnendes   Organ   physischen   Kontakts   in   Gestalt   des   Umarmt-­‐‑   und  
Gehalten-­‐‑Werdens,   ist   die  Haut   ein   hochempfindlicher   Beziehungssensor;   dadurch  
wird   sie   für   die   Entwicklung   der   Identität   sowie   von   Kontakt-­‐‑   und  
Empathiefähigkeit  bedeutsam,  wodurch  wiederum  Auskunft  und  Einsicht  über  das  
eigene   Empfinden   und   das   einer   anderen   Person   möglich   werden.   Wenn   die  
Berührung   mit   dem   Körper   als   Bereich   der   Manifestationserfahrung   all   dieser  
Ebenen   der   Beziehungs-­‐‑Verbundenheit   verlorengeht,   kann   es   in   der   Tat   sein,   dass  
auch  der  Kontakt  mit  der  Wirklichkeit  nicht  mehr  vorhanden  ist   (vgl.  die  diesbzgl.,  
zuvor   zitierte  Aussage  Ashley  Montagus).  Und  hierin  wird   offensichtlich,   dass   die  
Haut  als  körperliches  Zeichen  zugleich  das  Manifestationsorgan  der  Zeichenlosigkeit  
von   Beziehung   und   Verbundenheit   darstellt.   Diese   Einheit   von   Zeichen   und  
Zeichenlosigkeit  ist,  wie  ich  meine,  die  Wirklichkeit,  auf  die  Ohno  Yoshito  mit  seinen  
Worten  vom  „Gefühl  der  Babyhaut“  hinweist  und  mit  der  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
in  Berührung  kommen  sollen.  Und  ebendiese  Wirklichkeit  ist  in  Gestalt  des  „Gefühls  
der  Babyhaut“  das  wechselseitige  Verbunden-­‐‑Sein  alles  Phänomenalen.  So  betrachtet,  
bezieht  sich  Ohno  Yoshito  mit  dem  Zeichen  des  spezifischen  ΄Gefühls  der  Babyhaut΄  
auf   die   Zeichenlosigkeit   des   universellen   ΄Gefühls   der   Verbundenheit΄,   in   der   sich  
die   Grenzen   zwischen   Subjekt   und   Objekt   auflösen.   Jener   behutsame   Schutz,   jene  
achtsame   Geborgenheit,   derer   ein   Baby   und   seine   empfindsame   Haut   bedarf,   ist  
verwirklichbar,  wenn  eine  empathische  Verbundenheit  und  Beziehung  gelebt  wird.  
Ohno  Yoshitos   Butō   ist   ein   Tanz,   der   diese   existentielle  Dimension   zum  Ausdruck  
bringt   und   damit   auf   die   Nicht-­‐‑Dualität   alles   Phänomenalen   hinweist.   Dies   meint  
Ohno  Yoshito  nach  meinem  Verständnis,  wenn  er  sagt,  das  „Gefühl  der  Babyhaut“  ist  
im  Tanz  vorhanden,  wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  selbst   ΄das  Baby  berühren΄.  
Um  die  Realisation  dieser   nicht-­‐‑dualistischen  Erfahrungsdimension  der  Tanzenden  
ist   es   zu   tun:   Wenn   eine   tanzende   Person   diese   Zeichenlosigkeit   in   ihrer   Körper-­‐‑
Geist-­‐‑Einheit   realisert,   so   kann   auch   das   Publikum   anhand   der   Zeichen   in   einem  
solchen  zu  „Schritten  des  Papiers“  transformierten  Tanz  die  Berührung  der  Haut  eines  
Babys  in  Erinnerung  rufen.    
Damit  möchte  ich  von  der  Perspektive  der  Tanzenden  zu  jener  des  Publikums  hin  
überleiten.   Auf   welche   Weise   sich   die   von   Ohno   Yoshito   angesprochene  
Erfahrungsdimension   seitens  derer,  die  den  Tanz   erleben,   ereignen  kann  ―  wobei,  
dies  sei  schon  vorweggenommen,  es  sich  um  spezifische  Stimmen  handeln  wird,  die  
von   einer   Tanzkritikerin   sowie   einem   Tanzkritiker   kommen   ―,   soll   die   folgende  
Betrachtung   einer   Performance   mit   dem   Titel   ΄Flower΄   näherbringen,   in   der   die  





























Foto  8:  Lucie  Grégoire  &  Ohno  Yoshito  in  ΄Flower΄,  20091301  
  
Im   Text   der   Performance-­‐‑Ankündigung,   der   authentische   Einblicke   in   die   innere  
Dimension  des  Butō  vermittelt,  heißt  es:  
  
In   Flower,   Lucie   Grégoire   and   Yoshito   Ohno   have   developed   a   fertile   and   original  
collaboration  rich  in  the  subtleties  of  butoh.  Created  as  a  tribute  to  Kazuo  Ohno,  Flower  is  a  
vibrant  and  moving  work,  filled  with  moments  of  solitude  and  encounters  that,  through  a  
series   of   subtle   metamorphoses,   mark   the   passing   of   time   and   the   journey   through   life.  
Flower   requires   that   its   performers   reach   deep  within   themselves,   such   that   the   smallest  
gesture  carries  a  transcendent  presence  and  strength.1302  
  
Über  diese  als  tänzerische  Reise  durch  die  Unbeständigkeit  des  Lebens  angekündigte  
Performance,  die  von  der  Manifestation  der  Körper-­‐‑Geist-­‐‑Einheit  beider  Tanzender  
getragen   sei,   notierte   die   Tanzkritikerin   Jill  Goldberg:   „Together  with  Grégoire,   he  
brought   to   the   stage   a   gentle   intensity,   indeed   a   luminosity,   that   was   utterly  
engaging  in  its  warmth.  [...]  Finally,  it  could  suggest  the  inclusion  of  the  audience  in  
the  performance  as  both  subject  and  object,  blurring  the  lines  between  performer  and  
spectator,  implicating  all  of  us  in  the  dance.”1303  Hierin  vermittelt  sich,  wie  ich  meine,  
ein   tänzerisches   Geschehen,   in   dem   das   „Gefühl   der   Babyhaut“   im   Tanz   vorhanden  
war,   weil   Lucie   Grégoire   und   Ohno   Yoshito   ΄das   Baby   berührten΄;   durch   deren  
Schritte,  die  auf  diese  Weise  zu  „Schritten  des  Papiers“  wurden,  konnte  Jill  Goldberg,  
wie   ich   meine,   ihre   ΄Berührung   der   Haut   eines   Babys΄   in   Erinnerung   rufen,   denn  
                                                                                                                          
1301   Quelle:   Goldberg   2009.   Fotografie   von   Michael   Slodbodian.   S/W-­‐‑Wiedergabe   der   Farb-­‐‑
Fotografie.  Die  beiden  Performances  von  Lucie  Grégoire  und  Ohno  Yoshito  fanden  am  10.  und  11.  
März  2009  im  Rahmen  des  Vancouver  International  Dance  Festival  statt  .  
1302  Vancouver  International  Dance  Festival  2009,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1303  2009.    
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diese  Berührung  ereignet  sich  auf  jenen  Ebenen,  über  die  sie  schreibt:  eine  „zärtliche  
Intensität“,  eine  „Leuchtkraft“,  eine  „Wärme“,   in  der  die  nicht-­‐‑dualistische  Auflösung  
der   Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Dichotomie   liegt.   Jill  Goldberg  deutet  mit   ihren  Worten   auf   die  
Einheit   zwischen   Tanzenden   und   die   den   Tanz   Erlebenden   hin.  Wie   dies   zu   einer  
erfahrbaren  Wirklichkeit  werden  kann,  teilt  Ohno  Yoshito  implizit  im  Programmheft  
zu  dieser  Performance  in  Form  einer  nicht-­‐‑dualistischen  Aussage  mit:  „Gazing  at  the  
beauty   of   a   flower,   one   becomes   the   beauty.”1304  Seien   es   diese  Worte,   seien   es   die  
„Schritte   des   Papiers“   oder   sei   es   das   „Gefühl   der   Babyhaut“   ―   all   diese   Zeichen   in  
Form  von  Worten  und  Bildern  manifestieren  die  Zeichenlosigkeit  nicht-­‐‑dualistischer  
Einheit.  Hören  wir,  um  dies  noch  vertiefen  zu  können,  einem  weiteren  Tanzkritiker,  
Kevin  Griffin,  zu,  der  im  Folgenden  seine  Eindrücke  der  Performance  wiedergibt:  
  
During  the  performance,  I  couldn’t  keep  my  eyes  off  of  Ohno.  He  had  a  incredible  density  
and   focus   to   his   movements.   Nothing   was   wasted.   One   of   the   vignettes   or   segments   of  
Flower  involved  Ohno  wearing  a  bright  red  kimono-­‐‑like  top  over  his  baggy  white  pants.  He  
moved   across   the   stage,   then   looked   back   as   if   someone   was   calling   his   name.   His  
movements  were  as  graceful   as  a  branch  gently  waving   in   the  wind.  At   the   centre  of   the  
stage,   he   turned,   his   mouth   opening   but   without   any   sounds   coming   out.   As   his   back  
swung  around  and  his  head  came  forward  to  face  the  audience  again,  his  mouth  had  fully  
opened  into  a  silent  scream  which  contained  all  the  pain  of  existence  and  the  utter  terror  at  
facing   the   emptiness  of   eternity.  And   just  when  you   think  butoh   is   far   too   serious   an  art  
form,   along   comes  Ohno   to  undercut   it   all  with  humour.  Gregoire   slowly,   slowly  moved  
diagonally  across  the  stage  following  a  shaft  of  light,  her  body  bent  over  with  the  weight  of  
her   life  on  her  back.  Before  she  reached  the  front  corner,   the  music  changed  to  an  angelic  
choir  and  Gregoire  moved  like  a  bird  fluttering  in  the  clouds.  That’s  when  Ohno  appeared  
wearing  bunny  ears,  holding  one  of  a  spinning  child’s  toys  in  his  hand  and  saying  ’spring  
come,  spring  come.’1305    
  
Wie   es   zu   der   von   Kevin   Griffin   beschriebenen   Verdichtung,   Fokussierung   sowie  
Reduzierung  auf  das  Wesentliche  im  Tanz  kommen  kann,  deutet  seine  Beschreibung  
der   Performance   an.   Ebenen,   die   er   hervorhebt   ―   graziöse   Bewegungen   wie   die  
eines   vom  Wind   bewegten   Zweiges,   auf   die   unmittelbar   ein   stiller   Schrei   folgt,   in  
dem  existentielles  Leid  und  (wie  ich  dies  im  Kontext  übersetzen  würde)  Todesangst  
spürbar   werden,   ein   von   der   Last   des   Lebens   gekrümmter   Rücken,   auf   den  
unmittelbar  die  Leichtigkeit  eines   fliegenden  Vogels   trifft  ―  sind  die  Manifestation  
der   nicht-­‐‑dualistischen   „Schritte   des   Papiers“.   In   ihnen   findet   sich   die  Dynamik   der  
Unbeständigkeit   wieder:   Leichtigkeit   und   Schwere   erhalten   in   diesem   Prozess  
tänzerische  Gestalt  und  ermöglichen  Assoziationen  mit  eigenen  Lebenserfahrungen.  
Was  sich  jedoch  inmitten  des  Dualismus  von  Leichtigkeit  und  Schwere  manifestiert,  
ist  der  Tanz  ihrer  Nicht-­‐‑Dualität.  Leichtigkeit  (die  auch  als  Leben  bezeichnet  werden  
kann)   und   Schwere   (die   auch   als   Tod   bezeichnet   werden   kann)   sind   nicht  
voneinander   getrennt.   Da   ihre   Trennung   abstrakt   wäre   und   Butō   kein   abstrakter  
Tanz  ist,  ereignet  sich  hier  eine  Reduzierung  auf  das  Wesentliche,  weswegen  Kevin  
Griffin   zu   Ohno   Yoshitos   Bewegungen,   wie   ich   meine   in   treffender   Weise,   die  
Metapher  eines  vom  Wind  bewegten  Zweiges  anführt.  Dabei  handelt  es  sich  meiner  
Meinung  nach  um  keinen  Rückgriff  auf  ein   japanisches  Klischee,  denn  obgleich   ich  
                                                                                                                          
1304  Zit.  nach  Vancouver  International  Dance  Festival  2009.    
1305  2009,  Hervorh.  u.  Namensschreibung  v.  L.  Grégoire  wie  im  Org.  
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die   Performance   nicht   sah,   teile   ich   diese  Wahrnehmung   von  Ohno   Yoshitos   Butō  
aufgrund   des   eigenen   Erlebens   seines   Tanzes.   Diese   Metapher   des   im   Wind  
schwingenden   Zweiges   ermöglicht   eine  Annäherung   an   die   in   dieser   Performance  
zum  Ausdruck  gelangende  Nicht-­‐‑Dualität,  die  ich  im  Folgenden,  der  sinnbildlichen  
Sprache   folgend,   näher   darstellen   möchte.   Ist   der   Wind   eine   sanfte   Brise   (mit  
΄Leichtigkeit΄   und   ΄Leben΄   assoziierte   Ereignisse)   schwingt   der   Zweig   im   Einklang  
mit   ihm;   ist   der   Wind   ein   heftiger   Sturm   (mit   ΄Schwere΄   und   ΄Tod΄   assoziierte  
Ereignisse)  schwingt  er  ebenso  im  Einklang  mit  ihm.  Weder  denkt  sich  dieser  Zweig  
während   einer   sanften   Brise   ΄Ein   heftiger   Sturm   ist   vollkommenes  Unglück,   daher  
lehne  ich  ihn  auch  vollkommen  ab΄,  noch  versucht  er,  wenn  ein  solcher  aufkommt,  in  
der   sanften   Brise   zu   verharren.   Würde   er   dies   tun,   wäre   sein   Leben   abstrakt  
geworden,  denn:  die  sanfte  Brise  ist  nicht  mehr  vorhanden.  Dieser  Zweig  erkennt  die  
sanfte  Brise  an,  schwingt  mit   ihr  und  akzeptiert  sie,  ohne  an   ihr   festzuhalten.  Auch  
denkt  sich  dieser  Zweig  während  eines  heftigen  Sturmes  nicht  ΄Eine  sanfte  Brise   ist  
vollkommenes  Glück,  daher   stimmt   ich  nur   ihr  vollkommen  zu΄  und  versucht   sich  
gegen  den  heftigen  Sturm  zu  stemmen.  Würde  er  dies  tun,  wäre  sein  Leben  nicht  nur  
nicht   abstrakt   geworden,   indem   er   den   Sturm  verleugnet,   sondern   auch   gefährdet,  
denn:  er  könnte  brechen.  Dieser  Zweig  erkennt  den  heftigen  Sturm  an,  schwingt  mit  
ihm  und  akzeptiert   ihn,  ohne   ihn  abzulehnen.  Somit  weiß  er,  dass  Brise  und  Sturm  
als  Synonyme  für  Leben  und  Tod,  Glück  und  Unglück  oder  Freude  und  Leiden  nicht  
voneinander   getrennt   sind   und   kann   existentiell   erkennen,   dass   all   diese   Ebenen  
seine  Lebendigkeit  des  Schwingens  ermöglichen.  Die  Zen-­‐‑Meisterin  Aoyama  Shundō  
notiert  in  Form  eines  ähnlichen  Sinnbildes:  
  
Ein   Ofen   nimmt   alles   auf;   er   hat   keine   Vorlieben   oder   Abneigungen.   Er   verbrennt  
gleichermaßen  das  schönste  Holz  wie  die  dornigsten  Zweige,  und  seine  Hitze  macht  Reis  
und   Gemüse   gar   und   Badewasser   heiß.   Was   immer   wir   auch   erfahren  ―   Freude,   Leid,  
Fehlschläge,   Erfolg,   Liebe   und   Haß   ―   alles   kommt   in   den   Lebensofen.   Ein   Ofen,   der  
ausspuckt,  was  ihm  nicht  genehm  ist,  brennt  nicht  gut,  er  raucht,  gibt  kein  gutes  Feuer  und  
keine  gute  Hitze,  man  kann  kein  Essen  darauf  kochen.1306  
  
Dieser   ΄Lebensofen΄   vermag   gut   zu   brennen,   der   zuvor   erwähnte   Zweig   vermag  
sowohl  in  der  Brise  als  auch  im  Sturm  zu  schwingen,  weil  sie  Ichlosigkeit  und  somit  
die  Realisation  der  Nicht-­‐‑Dualität  verwirklicht  haben.  Sie  wissen  darum,  dass  Leben  
(und  all  die  ihm  zugeordneten  Attribute  von  Glück,  Schönheit,  Freude  etc.)  und  der  
Tod   (und   all   die   ihm   zugeordneten  Attribute  wie  Unglück,  Hässlichkeit,   Leid   etc.)  
nicht  voneinander  getrennt   sind,   sondern   einander  bedingen.  Wenn  Ohno  Yoshito,  
wie   zuvor   wiedergegeben,   hinsichtlich   der   Performance   festhält,   welche   die  
Schönheit   einer   Blume   betrachtende   Person   wird   zu   ihrer   Schönheit,   so   ist   dieser  
Zustand   der   Schönheit   jenseits   von   konventioneller   Schönheit   (Blühen)   und  
Hässlichkeit   (Verwelken).   Infolgedessen   ist   ihre   absolute   Schönheit   gemeint,   die  
ihren   Prozess   des   Entfaltens   und   Blühens   (΄Schönheit΄)   und   ihren   Prozess   des  
Verwelkens   und   Verrottens   (΄Hässlichkeit΄)   zu   einer   Einheit   vereint.   Dieses  
Gewahrsein  der  absoluten  Schönheit  der  Blume  nimmt  in  ihrem  Blühen  zugleich  ihr  
Verwelken  wahr  sowie  in  ihrem  Verwelken  zugleich  ihr  Blühen,  wodurch  diese  Art  
des   Schauens  weder   am  Blühen   festhält   noch   am  Verwelken.  Daher   berührt  dieses  
                                                                                                                          
1306  1995:74,  Übers.:  Knab.  
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Schauen   die   Blume   in   ihrer   Ganzheit  ―   und   dies  meint:   in   ihrer   Unbeständigkeit  
und  wechselseitigen  Bedingtheit  mit  allem  Phänomenalen.  
So   vermag   sich   auch   die   Energie   dieser   Performance   in   ihrer   nicht-­‐‑dualistischen  
Potentialität   zu   manifestieren,   indem   die   Dimensionen   von   Leichtigkeit   (in  
tänzerischer  Gestalt  graziöser  Bewegungen  oder  eines   fliegenden  Vogels)  von   jener  
der  Schwere  (in  tänzerischer  Gestalt  eines  stillen  Schreis  oder  gekrümmten  Rückens)  
nicht  getrennt  sind.  Demzufolge  schwingt  ΄der  Zweig  des  Butō΄  sowohl  im  heftigen  
Sturm  als  auch  in  der  sanften  Brise,  der  ΄Ofen  des  Butō΄  brennt  gut,  weil  er  sowohl  
Freude   als   auch   Leid   in   ihrer   wechselseitigen   Bedingtheit   und   Unbeständigkeit  
tänzerisch  manifestiert.  Butō  soll  sich  in  dieser  Dimension  ereignen,  hierin  kann  die  
Freude  im  Leid  und  das  Leid  in  der  Freude  erkannt  werden,  woraus  eine  unbedingte  
Freude  hervorgehen  kann.  Sie  gleicht  der  absoluten  Schönheit  der  Blume:  ihr  Blühen  
und  ihr  Verwelken  sind  keine  Gegensätze.  Ihr  Blühen  ist  zugleich  ihr  Verwelken  und  
ihr  Verwelken   ist   zugleich   ihr   Blühen,   denn:   sie  wird   zu  Humus   und   setzt   sich   in  
anderen   Phänomenen   fort.   Darum   sagt   Ohno   Yoshito   in   einer   zuvor   schon  
wiedergegebenen   Passage   einer   rituellen   Sequenz   (s.S.   436f.),   die   er   mit   Worten  
seines  Vaters  einleitete,  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  sollen  das  Leben  wertschätzen:  
„Step  on  something  really  precious.  Something  like  life  so  that  the  audience  can  see  
that   you   are   stepping   on   something   really   precious.   Only   with   the   feet.   Show  
something   really   precious.   And   convey   it.   It’s   stepping,   stepping,   stepping.   [Er  
flüstert:]   Make   it   appear.   It   can   be   life,   it   can   be   sadness,   or   joy.”1307  Es   ist   diese  
Berührung  mit  der  Lebendigkeit,  die  Traurigkeit  und  Freude  zu  unbedingter  Freude  
transformiert,  und  sie  ist  es,  die  in  Ohno  Yoshitos  Butō  manifestiert  werden  soll.  Was  
könnte   unter   dieser   ΄unbedingten   Freude΄   im   Rahmen   dieser   Performance  
verstanden  werden?  Gibt  es  einen  Hinweis  in  den  angeführten  Beschreibungen?    
Blicken   wir   nochmals   auf   die   Tanzkritik   von   Kevin   Griffin,   der   nach   der  
Schilderung   eines,   wie   er   es   deutet,   das   gesamte   Leid   der   Existenz   enthaltenden  
stillen  Schreies  von  Ohno  Yoshito,   fortfährt:  „And  just  when  you  think  butoh  is   far  too  
serious   an   art   form,   along   comes   Ohno   to   undercut   it   all   with   humour.   Gregoire   slowly,  
slowly  moved  diagonally  across  the  stage   following  a  shaft  of   light,  her  body  bent  over  with  
the  weight  of  her  life  on  her  back.  Before  she  reached  the  front  corner,  the  music  changed  to  an  
angelic   choir   and   Gregoire   moved   like   a   bird   fluttering   in   the   clouds.   That’s   when   Ohno  
appeared  wearing  bunny  ears,  holding  one  of  a  spinning  child’s  toys  in  his  hand  and  saying  
’spring  come,  spring  come.’”  Dieser  Humor,  der  hier  zur  Sprache  kommt  und  sich  mit  
existentiellem  Leid  verbindet,   ist  eine  Manifestation  dieser  unbedingten  Freude,  die  
erkennt,   dass   Leid   und   Freude   nicht   voneinander   getrennt   sind,   dass   sie  ―   allen  
anderen  Phänomene  gleich  ―  unbeständig  und  substanzlos  sind.  Dieser  Humor   ist  
eine   tänzerische  Manifestation  der  Leere,   ein  Erkennen,  dass  Leid  ebenso  Leben   ist  
wie  Freude;  er  ist  ein  Ausdruck  der  Auflösung  jener  Abstraktheit,  die  das  Leid  vom  
Leben  zu   trennen  versucht;   er   ist  daher  die  vollständige   Integration  des  Leidens   in  
das   Leben,   wodurch   dieses   nicht   mehr   abstrakt   und   somit   die   Dimension   des  
Leidens  dissoziierend,  sondern  real  erfahr-­‐‑  und  erlebbar  wird:  Dies  ist  die  Erfahrung  
des   Lebens   in   seiner   Potentialität,   deren  Wirkungsdynamik   ständige   Veränderung  
ist.   Die   an   früherer   Stelle   schon   erwähnte,   an   Krebs   erkrankte   Psychotherapeutin  
Anne-­‐‑Marie  Tausch  schrieb:  „Schmerz   ist  auch  Leben,   ist  Bewegung   in  uns.  Lassen  
                                                                                                                          
1307  Workshop,  13.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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wir  ihn  zu,  verwandelt  er  sich  ―  und  wir  mit  ihm.“1308  Im  Butō  Ohno  Yoshitos  und  
auch  in  dieser  Performance,  in  der  er  gemeinsam  mit  Lucie  Grégoire  tanzte,  erlangt  
diese   Erkenntnis   tänzerische   Gestalt.  Mag   es   vorerst   noch   befremdlich   klingen,   so  
sind   meinem   Verstehen   nach   Ohno   Yoshitos   ΄Hasenohren΄-­‐‑Kostüm,   das   sich  
drehende  Kinderspielzeug  und  seine  Aussage  ΄Frühling  kommt΄  eine  Manifestation  
dessen.  Betrachten  wir  diese  Elemente  im  einzelnen.  
Die  Tanzkritikerin   Jill  Goldberg  befragte  Ohno  Yoshito   zu   seinem   ΄Hasenohren΄-­‐‑
Kostüm  und  notierte:  „He  also  tells  me  that  children  in  Japan  are  taught  that  there  is  
a   rabbit   living   in   the   moon,   and   since   the   moon   was   full   on   the   night   of   the  
performance,  he  wanted  to  be  the  rabbit  living  in  the  moon.”1309  Ohno  Yoshito  spricht  
hierin  die  Dimension  des  Vollmondes  in  Hinblick  auf  das  mythologische  Motiv  einer  
Verbindung   zwischen   dem  Hasen   und   dem  Mond   an.   Dieses   geht   vermutlich   auf  
eine   buddhistische   Legende   aus   den   jātakas   (pali.   ΄Geburtsgeschichten΄;   jap.   honshō    
??)   zurück,1310  die   von   den   Vorexistenzen   des   Buddha   handeln   und   in   Gestalt  
folkloristischer   Erzählungen   über   den   Lebenslauf   einer/s   Bodhisattva   in  
verschiedenen,   teils   auch   tierischen   Existenzen   berichten.  Unter   dem  Titel  Tsuki   no  
Usagi  ?????   (΄Der   Hase   auf   dem  Mond΄)   ist   diese   Erzählung   in   Japan   weithin  
bekannt.   In   ihrer  Essenz  handelt  sie  von  der  Selbstaufopferung  und  dem  Mitgefühl  
eines   Hasen,   der   aufgrund   seiner   Tat   zum   Mond   aufsteigt,   woraufhin   er  
beziehungsweise  seine  Form  am  Mond  gesehen  werden  kann.  
Wie   im  Tanz   selbst,   deutet  Ohno  Yoshito   hier   durch  Nicht-­‐‑Ausdruck   an,  was   er  
ausdrückt:  Vorangegangene   rituelle   Sequenzen   zeigten  uns,   dass  der  Vollmond   im  
Butō,  fußend  auf  zen-­‐‑buddhistischer  Tradition,  ein  Synonym  für  die  Realisation  der  
Leere  ist  wie  sie  auch  in  der  Erzählung  des  Hasen  zum  Ausdruck  gelangt,  indem  er  
einen  ichlosen  Akt  des  Mitgefühls  vollbringt.  Darum  erscheint,  wie  ich  meine,  Ohno  
Yoshito  mit  Hasenohren  und  verweist  mit  diesem  Zeichen  auf  die  Zeichenlosigkeit  
des   runden  Mondes,   in  deren  Rundheit   sich  die  Dualität  des  Linearen  auflöst:  War  
seine   Tanzpartnerin   Lucie  Grégoire   eben   noch  mit   einem  von  der   Last   des   Lebens  
gekrümmten   Rücken   zu   sehen   und   verwandelt   sich   in   jenem  Augenblick   in   einen  
fliegenden  Vogel,  als  Ohno  Yoshito  erscheint,  so  ist  dies  existentieller  Ausdruck  für  
Ohno  Yoshitos  Worte  über  die  Dynamik  der  Unbeständigkeit,   in  denen  er  feststellt,  
für   Menschen   ändere   sich   alles   beständig   und   nicht   bleibe   gleich   (s.S.   368).   Die  
Unbeständigkeit   ist,   symbolisch   gesprochen,   diese   Rundheit:   Freude   und   Leid  
befinden   sich   im  gleichen  Kreis  und  durchdringen  einander.   Sie   sind  nicht   entlang  
einer   Geraden   aufgereiht,   wo   ein   Stück   Freude   und   ein   Stück   Leid   wäre,   die  
aufgrund   der  Abgetrenntheit   dieser  Geraden   an   ihren   Enden   nicht   berühren.   Butō  
ist,  metaphorisch   gesprochen,   ein  Tanz,   in  dem   inmitten  der   Schwere  des  Rückens  
                                                                                                                          
1308  1993:265.  
1309  2009.  
1310  Vgl.   Scheid   2010a.   Die   547   jātakas   sind   Teil   des   Khuddakāgama   (skt.   [bzw.   Khuddaka-­‐‑nikāya]  
΄Kurze   Sammlung΄;   jap.   Kudakaagon  ?????)   und   bilden   die   größte   Sektion   des   Sutta-­‐‑piṭaka  
(pali.  ΄Korb  der  Lehrreden΄;  jap.  kyōshū  ??)  einer  der  frühesten  Schriften  des  Pali-­‐‑Kanons  (schriftl.  
niedergelegt   gegen   Ende   des   1.   Jh.   v.d.Z.).   Die   Erzählung   findet   sich   im   japanischen   Konjaku  
Monogatari-­‐‑shū  ?????  (΄Geschichten,  die   jetzt  schon  lange  her  sind΄,  12.  Jh.?  [enthalten  in  der  
indischen  Sektion,  Kap.  5:13])  unter  dem  Titel  ΄Wie  drei  Tiere  Bodhisattvaschaft  praktizierten  und  
sich  der  Hase  selbst  verbrannte΄  (Übers.  der  engl.  Vorlage  M.W.)  Siehe  hierzu  [The  Konjaku  Tales:  
Indian  Section  (II)]  1986:199-­‐‑201.  
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die   Leichtigkeit   des   Fliegens   als   Ausdruck   der   ichlosen,   mitfühlenden   und   sich  
einfühlenden  Lebendigkeit  des  Lebens  erahn-­‐‑  und  erfahrbar  werden  kann.    
Dies   führt   unmittelbar   zu   dem   sich   drehenden   Kinderspielzeug,   welches   Ohno  
Yoshito   in  Händen  hält.  Die   Betrachtung  der   rituellen   Sequenzen   zeigt,   dass   darin  
vorkommende  Medien  ―  wie   etwa   Blume   und   Papier  ―   stets   auf   eine  Weise  mit  
dem  Tanz  verbunden   sind,  dass   sie   als  Manifestationen  der  Nicht-­‐‑Dualität   erkannt  
werden  können.  So  auch  dieses  Spielzeug,  dessen  Bewegung  einen  Kreis  beschreibt.  
Wenn   Schmerz   sowohl   Leben   als   auch   Bewegung   in   uns   ist,   und   seine  Akzeptanz  
zur  Verwandlung  des  Schmerzes  und  der  Person  führt  (vgl.  die  Aussage  von  Anne-­‐‑
Marie   Tausch),   so   ist,   wie   ich   meine,   dieses   Spielzeug   mit   seiner   drehenden,   sich  
unentwegt   verändernden   Bewegung   eine   Manifestation   dieser  
Entwicklungsdimension.  Mit  anderen  Worten:  Der  durch  die  Ohren  versinnbildlichte  
und  dieses  Spielzeug  haltende  Hase  ΄lebt΄  am  Mond,  weil  er  ein  Symbol  der  Nicht-­‐‑
Dualität   und   somit   beständiger   Transformation   in   Gestalt   der   Unbeständigkeit  
darstellt.  Er  verweist  daher  sowohl  unmittelbar  auf  die  Existentialität  der  Schmerzen  
des   Lebens   als   auch   darauf,   dass   deren   Transformation   möglich   ist,   wenn   Leid  
erkannt   und   angenommen   wird.   Daher   sehe   in   der   Symbolik   des   Hasen   und   des  
Kinderspielzeuges   eine   weitere   Manifestation   der   Leere   in   Gestalt   von   mujō,   der  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen,   denn:   beide   Symbole   deuten   auf   den   sich  
unentwegt   drehenden,   in   Veränderung   befindenden   und   daher   potentiell-­‐‑offenen  
Zustand  alles  Phänomenalen  hin.  
Als   nächstes   stellt   sich   die   Frage,   wie   es   sich   mit   Ohno   Yoshitos   Aussage   ΄Der  
Frühling   kommt΄   verhalten   könnte.   Unter   diesbezüglichen   Verständniszugängen  
wäre   es  möglich,   den   Frühling   in   seinem   zeitlichen  Kommen   nach   dem  Winter   in  
dieser   mit   dem   Namen   ΄Flower΄   betitelten   Performance   als   (aufblühende)  
Veränderung  zu  deuten.  Wie  jedoch  schon  die  Betrachtungen  zu  Zeit  und  Raum  im  
Butō  Ohno  Yoshitos  zeigten  (s.  Kap.  IIIa.4.2.),  bilden  Zeit  (das  zeitliche  Kommen  des  
Frühlings),  Raum   (das   räumliche   Kommen   des   Frühlings),   Subjekt   (Person),   Objekt  
(Hasenohren,   Kinderspielzeug)   und   Erfahrung   (etwa   die   Schwere   des   gekrümmten  
Rückens   oder   die   Leichtigkeit   des   fliegenden   Vogels)   eine   Einheit.   Aus   diesem  
Blickwinkel   besehen,   existiert   kein   Frühling   im   Sinne   seines   zeitlichen   und  
räumlichen   Kommens,   woraufhin   die   Phänomene   den   Frühling   erfahren   würden,  
sondern:  Sie  selbst  sind  Frühling.  Zeit  und  Raum  werden  im  Butō  als  ebenso  leer  von  
Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und   Beständigkeit   erachtet,   wie   alle   anderen  
Phänomene.  Daher   ist   es   nicht   die  Veränderung   des   Phänomens   ΄Frühling΄,   durch  
die   sich   seine  Dynamik  entfaltet,   sondern  die  Phänomene   selbst   sind  Frühling  und  
somit   Veränderung.   Der   Begriff   ΄Frühling΄   ist   demnach   eine   identitätsgebendes  
Zeichen,   in   dem   sich   die   Zeichenlosigkeit   verbirgt:   Bei   dieser   handelt   es   sich   um  
mujō,   dem   ständigen,   (auf   absoluter   Ebene)   identitätslosen   Wandel   alles  
Phänomenalen.    
Was   könnte   somit   Ohno   Yoshitos   Aussage   ΄Der   Frühling   kommt΄   im   Kontext  
dieser   Performance   bedeuten?   Sie   beinhaltet  meiner  Ansicht   nach   eine   existentielle  
Erkenntnismöglichkeit:   die   Transformation   des   Leidens   ist   möglich.   Denn   so   wie  
dem  Frühling  aus  Sicht  des  Butō  keine  absolute  Identität  zukommt,  durch  die  etwa  
Pflanzen   zu   blühen   beginnen,   sondern   die   Pflanzen   selbst   der   Frühling   und   somit  
Veränderung   und   Leben   selbst   sind,   so   kommt   auch   dem   Leiden   keine   absolute  
Identität  zu,  denn  auch  das  Leiden  kann  als  Veränderung  und  Leben  selbst  erkannt  und  
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daher   transformiert   werden.   Abermals   möchte   ich   die   so   treffenden   Worte   von  
Anne-­‐‑Marie  Tausch  an  dieser  Stelle  einbringen:  „Schmerz  ist  auch  Leben,  ist  Bewegung  
in   uns.   Lassen   wir   ihn   zu,   verwandelt   er   sich   ―   und   wir   mit   ihm.“  Was   sie   aus   der  
Realisation   ihrer   Krankheit   heraus   schrieb,   manifestiert   Ohno   Yoshito,   wenn   er  
gegen   Ende   der   Performance   im   Hasenohren-­‐‑Kostüm,   dem   sich   drehenden  
Kinderspielzeug   und   der  Aussage   ΄Der   Frühling   kommt΄   auf   der   Bühne   erscheint.  
Aus  dem  Blickwinkel  des  Butō  besehen,  ist  dies  eine  Manifestation  von  mushin,  dem  
Nicht-­‐‑Bewusstsein,   worin   sich   die   Einheit   von   Subjekt,   Objekt,   Zeit   und   Raum  
verwirklicht.    
Ohno   Yoshito   nimmt   auf   eine   Geschichte   Bezug,   die   Kindern   erzählt   wird   und  
erscheint  zudem  mit  einem  Kinderspielzeug,  weil  ΄Kind-­‐‑Sein΄  im  Sinne  des  Butō  auf  
jene  Periode  im  Leben  einer  Person  verweist,  die  vor  einer  ich-­‐‑zentrierten  Entstehung  
einer  Subjekt-­‐‑Objekt-­‐‑Dualität   liegt.  Somit   ist  die  Dimension  des  Kindes  ein  Verweis  
auf   die   Realisation   der   Ichlosigkeit,   durch   die   es   möglich   wird,   den   Dualismus  
zwischen   Leben   versus   Tod,   Freude   versus   Leid   oder   Beständigkeit   versus  
Unbeständigkeit   aufzulösen.   Dies   ist   das   Erkennen   absoluter   Unbeständigkeit   und  
infolgedessen  die  Entwicklung  einer  nicht-­‐‑dualistischen  Freude,  die  nicht  mehr  das  
Leiden   aus   dem   Leben   abspaltet,   sondern   es   akzeptiert   und   gerade   durch   dieses  
Annehmen   das   Leiden   transformiert.   Einen   solchen   Zustand   möchte   ich   als  
΄unbedingte   Freude΄   bezeichnen.   Wenn   die   Tanzkritikerin   Jill   Goldberg   die  
Atmosphäre   der   Performance   von   Lucie   Grégoire   und   Ohno   Yoshito   als   „zärtliche  
Intensität“,   „Leuchtkraft“   und   „Wärme“   empfand,   so   sind   dies   andere   Weisen,   um  
diesen  Begriff   in  Worte  zu  fassen.  Dies   ist   jenes   tänzerische  Geschehen,   in  dem  das  
„Gefühl   der   Babyhaut“   und   „Schritte   des   Papiers“   Wirklichkeit   werden.   Mit   der  
nachfolgenden   Darstellung   möchte   ich   die   hier   besprochenen   Inhalte  
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Nachdem  diese  Passage  einige  Annäherungen  ermöglichte,  wie  sich  Ohno  Yoshitos  
Butō-­‐‑Inhalte,   die   er   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   vermittelt,   in   seinem   Tanz  
manifestieren  und  wie  dies  wiederum  von  anderen  Personen  erfahren  wird,  gelangt  
der   nächste   Teil   dieser   rituellen   Sequenz   in   den   Fokus   unserer   Betrachtung.  Dabei  
ging  Ohno  Yoshito  von  seiner  Reflexion  aus,  das  Publikum  könne  dadurch,  dass  die  
Schritte   der   Tanzenden   zu   „Schritten   des  Papiers“  werden,   die   Berührung   der  Haut  
eines   Babys   in   Erinnerung   rufen   und   hielt   weiters   fest,   ebendieses   „Gefühl   der  
Babyhaut“  sei  im  Tanz  vorhanden,  wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  selbst  das  Baby  
berühren.  Danach  beugte   er   sich,  während   er   in   einer  Hand  die  mit   einem  weißen  
Papiertuch  umfasste  Blume  hielt,  nach  vor,  streckte  seine  freie  Hand  aus  und  ahmte  
eine  sanfte  Bewegung  des  Streichelns  nach.  Daraufhin  sagte  er:  „When  you  reveal  such  
a   feeling  you  are  maybe   surprised.  But  you  have   it   already.   [Er  geht  nun  wieder   aufrecht.]  
That  babies  skin   is  a   fiction.  You  are  now   fourty  or   thirty  or   twenty  or  something   like   that  
and   no   babies   skin   is   here   but   still   it   is   the   fiction   that   Hijikata   is   seeking   for.   It   is   not  
something   so   natural   or   direct.   Butō   is   not   something   like   that.   The   beginners   have   the  
beginners  heart  and  it  is  so  powerful.  [Er  geht  bei  diesem  Satz  tief  in  die  Knie.]”  Im  ersten  
Satz   kommt   Ohno   Yoshito   auf   ein   Paradoxon   zu   sprechen,   in   dem   sich   die  
Erkenntnisdynamik   des   Butō-­‐‑Weges   zur   Ichlosigkeit   hin   zeigt:   Das   mit   Erstaunen  
wahrgenommene   „Gefühl   der   Babyhaut“,   das   sich   (möglicherweise   erstmals)   im  
eigenen   Tanz   manifestiert,   beruht   darauf,   dass   es   schon   zuvor   existierte.   Dieses  
Gefühl,  das  Ohno  Yoshito  als  Fiktion  bezeichnet,  ist  die  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  der  
zugleich  subjektiven  wie  universellen  Person,  die  zu  verwirklichen  und  tänzerisch  zu  
manifestieren   die   Essenz   seines   Butō   darstellt.   Jene  Wirklichkeit,   die   dem   sich   als  
ausschließlich   subjektiv   empfindenden   Ich   als   Realität   erscheint,   wird   im   Butō   als  
eine  unwirkliche,  weil  dualistische  Vorstellung  empfunden;  die  Fiktion  hingegen,  die  
sich   aus   der   Verwirklichung   der   Subjektivität   und   Universalität   vereinenden  
Ichlosigkeit  heraus  erschließt,  wird  aufgrund  ihres  Nicht-­‐‑Dualismus  als  Wirklichkeit  
erachtet   (vgl.   die   Ausführungen   auf   S.   224f.).   Mit   einem   zweiten   Paradoxon  
innerhalb   dieser   Passage  macht  Ohno  Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   darauf  
aufmerksam:  Wenn  er   aufgrund   ihres  Alters  hervorhebt,   sie  haben  keine  Babyhaut  
mehr,   deutet   er   an,   dass   diese   ein   Zeichen   darstellt,   das   auf   die   nicht-­‐‑dualistische  
Zeichenlosigkeit  der  Fiktion  verweist;  daher  bezeichnet  er  das  „Gefühl  der  Babyhaut“  
als  Fiktion  und  hält  fest,  ebendiese  sei  es  gewesen,  nach  der  Hijikata  Tatsumi  gesucht  
habe.   In  diesem  Sinne   sagte  Ohno  Yoshito  nach   einer   rituellen   Sequenz,   in  der  die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   während   des   Gehens   weiße   Papiertücher   in   Händen  
hielten:    
  
In   the   very   beginning   we   walked   and   there   were   the   personal   expressions,   but   when  
making   the   flower   it  was   beyond   the   personal   expression―something  more   universal.   It  
was  like  a  poem.  Very  delicate.  It  is  the  world  of  the  paper.  Very  delicate.  If  you  master  this  
way  of  walking   it  will  be   really  nice.  So,   it   is   the  depth  of   fiction.  Poetry   is  much  deeper  
than  reality  or  the  fact.1311  
  
Hierin   ist   der   Transformationsprozess   vom   Ich-­‐‑Bewusstsein   hin   zu   mushin,   dem  
Nicht-­‐‑Bewusstsein  angesprochen.  Ob  Ohno  Yoshito  vom  „Gefühl  der  Babyhaut“,  von  
„Schritten  des  Papiers“,  von  Fiktion  oder  Poesie  spricht  ―  stets  bildet  dieser  Prozess  
                                                                                                                          
1311  Workshop,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.      
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die   Grundlage   für   das   tänzerisch-­‐‑rituelle   Geschehen.   Und   die   Essenz   ebendieses  
Prozesses  wohnt  den  Tänzerinnen  und  Tänzern,  wie  Ohno  Yoshito   zum  Ausdruck  
bringt,   schon   inne,   weshalb   er   auch   vom   ΄Herz   der   AnfängerInnen΄   und   dessen  
Potential  spricht.  Damit  bezieht  er  sich  auf  den  zenistischen  Begriff  des  shoshin,  des  
΄AnfängerInnen-­‐‑Geistes΄,  womit  der  ΄ursprüngliche  Geist΄  einer  Person  im  Sinn  ihres  
unbegrenzten,   weil   universellen   und   nicht-­‐‑dualistischen   Geistes   bezeichnet   ist.1312  
Die  Verwirklichung  von   shoshin  besteht   somit   nicht  darin,   eigener   Ich-­‐‑Zentriertheit  
Ausdruck   zu   verleihen,   würde   es   sich   hierbei   doch   um   einen   begrenzten,   weil  
subjektiven   und   dualistischen   Geist   handeln.   Infolgedessen   betont   Ohno   Yoshito:  
„[The  fiction]  is  not  something  so  natural  or  direct.”  Auch  dies  scheint  ein  Paradoxon  zu  
ergeben,  soll  Butō  doch  ΄natürliches΄  Geschehen  im  Sinne  eines  spontanen,  intuitiven  
und  unmittelbaren  Tanzes  sein.  Der  ΄AnfängerInnen-­‐‑Geist΄  birgt  diese  Dimensionen  
in   sich   und   vermag   sie   im   Hier   &   Jetzt   zu   entfalten.   Jedoch   gestaltet   sich   die  
Entwicklung  zur  Entfaltung  eines  solchen  Tanzes  über  den  Umkehrweg:  nämlich  als  
zumeist   jahrelanger   Prozess   der   Wiederverbindung   mit   der   ΄Natürlichkeit   und  
Unmittelbarkeit΄   des   nicht-­‐‑dualistischen   und   daher   ichlosen   Geistes   der   eigenen  
Person.    
Ohno  Yoshito  nimmt  mit  seiner  folgenden  Reflexion  darauf  Bezug,  indem  er  zuerst  
über  die  Bedeutung  der  Tanztechnik  spricht:  „For  butō  technique  is  absolutely  needed.  So  
all  technique  together  create  a  butō  dancer:  all  techniques  including  the  technique  of  Flamenco  
or  any  kind  of  dance  that  one  learned.  So  the  technical  aspect  is  really  missing.  They  just  do  
as   they   are   with   their   personalities.   Chaaa!   [Mit   diesem   Ausruf   und   einer   zuckenden  
Bewegung  seiner  Schultern,  zieht  Ohno  Yoshito  Arme  und  Beine  eng  an  den  Körper;  zugleich  
hält   er   die   Blume   direkt   vor   sein   Gesicht.   Dies   wiederholt   er   in   ähnlicher   Form.]   But   the  
personality  actually  is  something  Hijikata  denied  the  most.  Hijikata  denied  the  personality  in  
the   beginning   totally.   And   after   being   denied   still   there   must   be   something.   That’s   what  
Hijikata   wanted.”   Hierin   verweist   Ohno   Yoshito   auf   drei   miteinander   verbundene  
Ebenen:   die   Tanztechnik,   die   Persönlichkeit   und   ein   ΄Etwas΄,   das   durch   die  
Verneinung   der   Persönlichkeit   hervortritt,   womit   die   Realisation   der   Ichlosigkeit  
angedeutet  ist.  Mit  der  ersten  Ebene  hebt  Ohno  Yoshito  die  zentrale  Bedeutung  der  
Tanztechnik   im   Butō   hervor,   denn   es   ist   der   durch   jahrelange   Butō-­‐‑Praxis  
transformationsfähige   Körper   der   Tänzerinnen   und   Tänzer,   durch   den   die   nicht-­‐‑
dualistische   Fiktion   Wirklichkeit   werden   kann.   In   dieser   Passage   verbindet   Ohno  
Yoshito  denn  auch  ΄äußere΄  und  ΄innere΄  Entwicklung  zu  einer  Einheit:  Demzufolge  
soll  sich  die  technische  Tanz-­‐‑Dimension  der  (äußeren)  Form  mit  der  kosmologischen  
Erkenntnis-­‐‑Dimension   der   (inneren)   Formlosigkeit   zu   einer   Einheit   verbinden,   so  
dass   Form   und   Formlosigkeit   einander   wechselseitig   bedingen.   Diesbezüglich  
möchte  ich  an  eine  Aussage  Sukey  Hughes  während  der  Besprechung  über  die  Kunst  
der  washi-­‐‑MeisterInnen  erinnern  und  sie  für  unsere  Betrachtung  erneut  heranziehen:  
  
The  papermaker,  through  his  digestion  and  absorption  of  all  that  the  traditions  of  his  craft  
offer   him,   lets   the   materials   speak;   he   leaves   ΄intention΄   behind.   Freely   he   allows   the  
materials  to  be  what  they  are  and  to  express  themselves  according  to  their  own  proclivities,  
not   according   to   his   own  willfullness   or   desire   to   ΄express   himself.΄   Then,   his   body,   his  
                                                                                                                          
1312  Vgl.  Suzuki  S.  2002:22f.  
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mind,   his   heart   truly   are   in   total   harmony  with  materials,   work,   and   product.   Then   the  
papermaker  embraces  ΄washiness΄;  he  becomes  the  paper.1313  
  
Dieser   Rede   über   die   Absorption   aller   technischen   Aspekte   durch   die   washi-­‐‑
MeisterInnen  ähnlich,   legt  Ohno  Yoshito  den  Fokus   seiner  Reflexion  zuerst   auf  die  
Tanztechnik,   um   danach   mittels   der   Bezugnahme   auf   Hijikata   Tatsumi   die  
Entwicklung  zur   Ichlosigkeit   anzusprechen.  Auch  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  des  
Butō   sollen   ihre   technische   Tanz-­‐‑Dimension   und   kosmologische   Erkenntnis-­‐‑
Dimension   in   einer   Weise   reifen   lassen   können,   so   dass   erstere   schließlich   eine  
Absorption  wie   im  washi-­‐‑Prozess   erfährt:   sodann   ist   sie   ganzheitlich   integriert   und  
zu   ihrer   Verwirklichung   sind   keine   intentionalen,   bewussten   Aktionen   mehr  
vonnöten.  Aus  diesem  Grund  stellt  Ohno  Yoshito  in  Hinsicht  auf  Tanzende,  die  sich  
auf  dem  Weg   forthin  befinden,   fest:  „They   just  do  as   they  are  with   their  personalities.“  
Hierbei   ist   von   einer   Persönlichkeit   die   Rede,   die   vom  Wunsch   getragen   ist,   sich  
selbst   nach   ihrem   ich-­‐‑zentrierten   Willen   auszudrücken   ―   wiederum   findet   somit  
eine   Berührung   mit   der   Kunst   der   washi-­‐‑MeisterInnen   statt.   Es   ist   diese  
Persönlichkeit,   die   Hijikata   Tatsumi   ablehnte,   was   im   Kontext   seiner   an   die   Butō-­‐‑
Tänzerin  Nakajima  Natsu   gerichteten  Worte   anklingt:   „You   glimpsed  Buto(h),   and  
went   into   Buto(h),   then   your   life   was   danced   by   this   Buto(h).”1314  Nicht   der   ich-­‐‑
verhaftete  Standpunkt   ist  es,  der  zu  einer  Verwirklichung  des  Butō  gelangt,  weil  er  
sich   innerhalb  der  Grenzen  des   Ich  befindet;   er   ist   im  wörtlichem  Sinne   ein  Punkt,  
der  in  sich  partikular  abgeschlossen  ist.  Hijikata  Tatsumi  hingegen  schreibt  von  einer  
ich-­‐‑losen  Offenheit,  die  zu  einer  Verwirklichung  des  Butō  gelangt,  eben  weil  sie  die  
Grenzen  des  Ich  auflöst;  sie  ist  im  wörtlichem  Sinne  Offenheit,  weil  sie  sich  subjektiv-­‐‑
universell  weitet.   Sodann  wird,  wie   er   notiert,   das   eigene   Leben   vom   Butō   getanzt  
und   es   findet   keine   Instrumentalisierung   des   Butō   statt,   wodurch   er   zu   einem  
zweckorientierten  Ausdrucksmittel   für  persönliche  Ich-­‐‑Zentriertheit  würde.  Dies   ist  
eine   Annäherung   an   jenes   ΄Etwas΄   nach   dem  Hijikata   Tatsumi   suchte,   weshalb   er  
bezüglich  seiner  Tänzerinnen  und  Tänzer  festhielt:  „I  tell  them  that  having  lived  with  
tamed   and   domesticated  movements   all   their   lives,   they  must   have   suffered   a   lot,  
and  that  the  cause  of  it  all  is  this  straying  of  their  own  body  concept.  My  method  is  to  
make   them   scrutinize   their   own   bodies.”1315  Diese   Untersuchung   schließlich   kann  
dazu  führen,  dass  eine  Tänzerin  oder  ein  Tänzer   jenes  ΄Etwas΄  verwirklicht:  dies   ist  
eine   subjektiv-­‐‑universelle   Essenz,   die   nicht   mehr   in   den   Grenzen   der   Ich-­‐‑
Zentriertheit  punktuell  umschlossen  ist,  sondern  sich  als  potentielle  Offenheit  in  der  
Dimension  des  Hier  &  Jetzt  entwickelt.  
Während   Ohno   Yoshito   über   Hijikata   Tatsumi   und   die   Verwirklichung   der  
Ichlosigkeit   sprach,   zog   er,   begleitet   von   einem   Ausruf   und   einer   zuckenden  
Bewegung   seiner   Schultern,   Arme   und   Beine   eng   an   seinen   Körper   und   hielt   die  
Blume   vor   sein   Gesicht.   Unter   verschiedenen,  möglichen  Annäherungen   zu   dieser  
plötzlichen   Aktion,   möchte   ich   eine   Aussage   Ohno   Yoshitos   über   seinen   Vater  
                                                                                                                          
1313  1978:151.    
1314  ΄To   My   Comrade΄.   1984.      Brief   Hijikata   Tatsumis   im   Programmheft   zu   Nakajimas   Natsus  
Performance  ΄Der  Garten΄  (Niwa);  unveröff.  Übers.  aus  d.   Jap.  v.  Natsu  Nakajima  u.  Lizzie  Slater;  
unpag.;  zit.  nach  Keng  1998:42,  Klammersetzungen  und  Auslassungszeichen  wie  im  Org.      
1315  Zit.  nach  Ooka:1987:11,  Übers.:  Beichman,  Turrent  u.  Kinoshita.  
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heranziehen,  die  von  der  bestimmenden  Dynamik  dieser   rituellen  Sequenz  handelt  
―  der  Realisation  der  Blume:  
  
In  Kazuo’s  aesthetic  discourse,  a   flower   is  constantly  cited  as   the   ideal  mode  of  existence,  
one,   in   fact,   that   every   dancer   should   aspire   to.   Speaking   in   relation   to   his   own   dance,  
Kazuo  insists  that  his  physical  presence  must  at  all  times  be  flowerlike.  [...]  In  speaking  of  
the   necessity   of   ΄becoming   a   flower,΄   as   Kazuo   in   fact   often   does,   he   lays   particular  
emphasis  on  how  we  should  strip  ourselves  of  everything―habits,  technique,  vanity.1316  
  
Um   eine   Blume   nicht   darzustellen,   sondern   sie   zu   sein,   bedarf   es   eines  
transformativen   Prozesses.   Dies   meint,   sozialisierte   Verhaltens-­‐‑   und  
Körperdimensionen   existentiell   hinterfragend   zu   untersuchen;   tanztechnische  
Dimensionen,   die   um   ihretwillen   bestehen   auf   eine  Weise   zu   absorbieren,   dass   sie  
keiner  intentionalen  und  bewussten  Prozesse  mehr  bedürfen;  und  schließlich  bezieht  
sich   dieser   Prozess   auf   die  Verwandlung   ich-­‐‑zentrierter  Dimensionen  wie   der   hier  
genannten  Eitelkeit,  die  es  vermag,  die  Identitätsdefinition  einer  Person  an  ihren  Ich-­‐‑
Grenzen   als   absolut   festzuschreiben.  Damit  wird  verhindert,   dass   Identität   in   ihrer  
subjektiv-­‐‑universellen  Dimension  als   relativ  und  damit  potentiell-­‐‑offen  erlebbar   ist.  
Infolgedessen   wird   eine   Blume   zu   dargestellter   Repräsentation   durch   eine   Person  
anstelle   einer   Entwicklung,   durch   die   eine   Person   ΄die   Blume   ist΄.   Ohno   Yoshito  
verwies  mit  seiner  Aktion,  bei  der  er  mit  einem  Ausruf  Arme  und  Beine  eng  an  den  
Körper   zog   und   die   Blume   vor   sein   Gesicht   hielt,   darauf,   denn   jene   beiden  
unmittelbaren  Wege  zur  hier  angesprochenen  existentiellen  Transformation  spiegeln  
sich   darin.   In   dieser   plötzlichen   Aktion   vereinte   er   meinem   Erleben   nach   die  
Dimensionen   von   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung.   Die   transformative  
Erfahrung   des   Leidens   bildet   eine  Dimension   (mittels   des  Ausrufs,   der   zuckenden  
Bewegung   der   Schultern,   der   an   den   Körper   gepressten   Arme   und   Beine),   die  
Transformation   des   Leidens   durch   Empathie   den   anderen   (mittels   der   vor   das  
Gesicht   gehaltenen   Blume,   die   für   die   Verwirklichung   von   Nicht-­‐‑Dualität   steht).  
Somit   verdichtet   sich   in   dieser   Szene   die   Integration   und  Manifestation   von   Leid-­‐‑
Erfahrung   und   deren   Transformation.   Es   sind   insbesondere   die   Wege   der   Leid-­‐‑
Erfahrung   (beziehungsweise   dessen   Integration   und   Manifestation)   und   die  
Dimension  erkennender  Empathie-­‐‑Entwicklung,  die  Leid  zu  transformieren  vermag,  
in   deren   Dynamik   sich   die   Entwicklung   zur   Ichlosigkeit   vollzieht,   denn:   die  
Erfahrung   des   Leidens   entzieht   sich   wegen   ihrer   Unvermeidbarkeit   einer   Ich-­‐‑
Kontrolle,   die   Entwicklung   der   Empathie   bezieht   sich   wegen   ihrer   universellen  
Offenheit   auf   eine   Ich-­‐‑Losigkeit.   Hierin   sind   die   existentiellen   Grundfragen   von  
Leben   und   Tod   geborgen,   in   deren   Verlauf   all   die   zuvor   erwähnten   Ebenen  
(Hinterfragung   eigener   Sozialisation,   Absorption   der   Tanztechnik)   zum   Tragen  
kommen.  Es  ist  auf  fundamentaler  Ebene  dieser  Prozess,  der  dazu  führt,  eine  Blume  
nicht   darzustellen,   sondern   ΄sie   zu   sein΄;   und   dies   drückt   Ohno   Yoshito   meinem  
Dafürhalten   nach   in   dieser   spontanen   Aktion   aus,   während   derer   er   über   die  
Realisation  der  Ichlosigkeit  spricht.  
Zusammenfassend  gesprochen,  verweist  Ohno  Yoshito  mit  dieser  Passage  über  die  
Tanztechnik,   die   Persönlichkeit   und   ein   ΄Etwas΄,   das   durch   die   Verneinung   der  
Persönlichkeit   hervortritt,   abermals   auf   die   sich   durch   das   Nicht-­‐‑Bewusstsein  
                                                                                                                          
1316  2004:89f.,  Übers.:  Barrett,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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manifestierte   Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere,   die   in   bisher   vielfältigen  
Begriffszuschreibungen   (etwa:   Selbst,   Ichlosigkeit,   ΄AnfängerInnen-­‐‑Geist΄)   und  
Bebilderungen  (etwa:  „Gefühl  der  Babyhaut“,  „Schritten  des  Papiers“,  „Etwas“)  verbale  
oder   imaginative   Gestalt   bekam.   Daran   fügt   sich   seine   abschließende   Betrachtung  
während  dieser  rituellen  Sequenz  an:  „Please  remember  this  stepping  you  made  when  you  
stepped  like  feeling  the  skin  of  a  baby.  [Er  beginnt  in  sehr  langsamen,  gleitenden  Schritten  zu  
gehen].  It’s  a   fiction  with  the  paper  between  you  and  the  flower.  Your  feet,  your  stepping  is  
changed.  The  skin  of  a  baby  and  it’s  a  wonder.  [Er  flüstert  diesen  Satz  und  verändert  seinen  
Körperausdruck   für  wenige  Momente   durch   eine  Drehung   zur   Seite   und   einen   Blick   nach  
unten.]  Now  you  didn’t  have  this  consciousness.  Next  time  please  be  aware  and  be  conscious  
this   time   with   that   feeling   or   touch.”   Am   Ende   seiner   verbalen   Betrachtung   und   vor  
Beginn   der   letzten   tänzerischen   Phase   im   Rahmen   dieser   vielschichtigen   rituellen  
Sequenz,   inspiriert   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer,   sich   des   ΄Wunders  
der  Babyhaut΄  gewahr  zu  werden  und  dieses  Gewahrsein  zu  verwirklichen.  Nähern  
wir  uns   im  Folgenden  anhand  einer  Darstellung  diesen  Worten  an.  Sie   soll  auf  das  
Spektrum   hinweisen,   dass   sich   in   dieser   rituellen   Sequenz   entfaltet.   Ihre  
Verwirklichungs-­‐‑Thematik  ist  die  Realisation  der  ―  wie  Ohno  Yoshito  es  benennt  ―  
„Gestalt  des  Butō“  ―  nämlich  der  Blume  als  Inbegriff  seiner  Kosmologie,  umfasst  und  
berührt  mit  einem  weißen  Papiertuch,  aus  deren  Manifestation  heraus  sich  sämtliche  





















Darst.  30:  Transformationsprozess  mittels  Symbole  von  Blume  &  Papier  
  
Mit  dieser  Grafik  ist  der  Transformationsprozess  angedeutet,  der  sich  mittels  dieser  
rituellen   Sequenz   verwirklichen   soll.   Darin   sind   alle   Dimensionen   des   Butō  
umschlossen,  weswegen  Ohno  Yoshito  auch  von  der  Blume  als  der  „Gestalt  des  Butō“  
spricht.   Die   Entwicklung   der   intuitiven   Erkenntniserfahrung   ist   es,   die   einen  Weg  
bereitet,   um   zu   jenem   Gewahrsein   zu   gelangen,   auf   das   Ohno   Yoshito   zuletzt  
hinweist.   Der   von   ihm   dabei   intendierte   Weg   ist   ein   Prozess   sinnlicher  
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körperlichem  Erleben  entsteht;  das  von   ihm  dabei   intendierte  Gewahrsein   ist  eines,  
das  über  die  Möglichkeiten  des  Intellekts  hinausgeht.  Innerhalb  desselben  kann  eine  
weitläufige   Palette   von   Methoden,   Experimenten   und   Untersuchungen   welcher  
Disziplin   auch   immer,   sei   es   etwa   eine   künstlerische   oder   wissenschaftliche,  
angewandt   werden,   um   eine   Blume   auf   analytische   oder   performative   Weise   zur  
Darstellung   zu   bringen   ―   jedoch:   es   wird   eine   mittelbare   Erfahrung   der   Blume  
bleiben.   Erst   die   Integration   der   Gesamtheit   der   eigenen   Person,   wodurch   die  
Annäherung   an   eine   Blume   zu   einer   existentiellen   und   intuitiven    
Erkenntniserfahrung  wird,  vermag  diesen  Prozess  unmittelbar  werden  zu  lassen,  so  
dass  eine  Person  realisieren  kann:  ΄Die  Blume  ist  keine  Blume  und  ich  bin  nicht  ich;  
daher  ist  die  Blume  ich  und  ich  bin  die  Blume;  demzufolge  ist  die  Blume  wirklich  die  
Blume   und   ich   bin   wirklich   ich.΄   Dass   es   zu   dieser   Verwirklichung   einer   nicht-­‐‑
dualistischen,   weil   subjektiv-­‐‑universellen   Identität   kommt,   bedarf   es   sowohl   der  
Realisation   von   engi,   der   wechselseitigen   Bedingtheit   und   Bedingtheit   alles  
Phänomenalen   als   auch   der   Realisation   von   mujō,   der   Unbeständigkeit   alles  
Phänomenalen,  auf  die  ich  während  dieser  Betrachtung  im  besonderen  hinzuweisen  
versuchte.  Dies  ist  aus  keinerlei  Positionen  mittelbarer  Abstraktheit  heraus  möglich,  
sondern   nur   aus   unmittelbarer  Direktheit,  weswegen  die   Frage   von  Geburt,   Leben  
und   Tod   sowie   die   Dynamik   der   Unbeständigkeit   von   so   großer   Bedeutung   ist.  
Ließen   sich   die   Tanzenden   auf   diese   Dimension   nicht   aus   der   Gesamtheit   ihrer  
Person   heraus   ein,   würden   sie   ―   um   mit   Hijikata   Tatsumi   zu   sprechen   ―   Butō  
tanzen,   jedoch   nicht   von   Butō   getanzt   werden.   Darauf   soll   diese   Grafik   auch  
hinweisen.  Während  die  linke  Darstellung  den  Dualismus  zum  Ausdruck  bringt,   in  
dem  Blume  und  Person  als  voneinander  abgegrenzte  Entitäten  betrachtet  werden,  ist  
die   rechte  Darstellung  der  Verweis   auf   den  Nicht-­‐‑Dualismus   zwischen  Blume  und  
Person.  In  diesem  Sinne  sagt  Ohno  Yoshito:  „Two  separate  ones  become  one,  or  one  
separates  into  two  but  together  they  make  the  whole.”1317  Die  Dimension  von  Blume  
und   Person   sind   zugleich   die   Dimensionen   von   Nicht-­‐‑Blume   und   Nicht-­‐‑Person.  
Deswegen   existieren   sie   in   einem   unterschiedslosen   Unterschied.   Dies   kann   sich  
erschließen,   wenn   die   Unbeständigkeit   der   Phänomene   realisiert   wird.   Sie   ist   es,  
welche  die  Grenzen  der  Nicht-­‐‑Verbundenheit   auflöst,  die  Wachstum,  Entwicklung,  
Veränderung  und  Gestaltung  ermöglicht,  wodurch  letztlich  zum  Vorschein  kommt,  
dass   das   Phänomen   der   Unbeständigkeit   als   dynamisches   Prinzip   alles  
Phänomenalen   zugleich   dessen   existentielles   Prinzip   ist   ―   nämlich   die   Erfahrung  
von   Beziehung,  Verbundenheit   und  Zusammengehörigkeit.   In   all   seinen  Aussagen  
―   war   es   Gelb   als   Farbe   des   Lebens   und   Blau   als   Farbe   des   Todes,   die  
zusammenfließend  Grün  ergeben,  waren  es  die  Bezugnahmen  auf  Augen,  Haut  und  
Füße,  waren  es  Bilder  vom  „Gefühl  der  Babyhaut“  oder  von  „Schritten  des  Papiers“  ―  
verweist   Ohno   Yoshito,   wie   ich   meine,   auf   die   Ebene   der   Beziehung.   All   seine  
Aussagen  dienen  zur  Verdeutlichung,  dass  die  von  ihm  geäußerte  Erkenntnis,  Leben  
und  Tod  würden  gemeinsam  in  einer  Person  existieren,  der  grundlegende  Ausdruck  
von   Nicht-­‐‑Getrenntheit   und   Vereintheit   der   Gegensätze   und   demzufolge   der  
wechselseitigen  Bedingtheit  alles  Phänomenalen  ist.  Ohno  Yoshito  integriert  meiner  
Erfahrung  nach  die  Dimension  von  Leben  und  Tod  in  den  Butō,  weil  sie,  als  die  am  
gewichtigsten   erscheinenden   Gegensätze   der   Conditio   vitae,   auch   jene  
                                                                                                                          
1317  Zit.  nach  Goldberg  2009.  
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fundamentalen   Dualismen   sind,   aus   denen   sich   die   vielfältigen   Spektren   der  
Unterscheidung   zwischen   Person   versus   Natur,   Beständigkeit   versus  
Unbeständigkeit,   Trennung   versus   Bindung   etc.   ergeben.   Wird   aber   der  
unterschiedslose   Unterschied   zwischen   Leben   und   Tod   erkannt  ―   ganz   im   Sinne  
von   Ohno   Yoshitos   Sinnbild,   aus   Gelb   (Leben)   und   Blau   (Tod)   entstehe   Grün  
(Lebendigkeit)  ―  so  kommt  zum  Vorschein,  wovon  er  spricht  und  damit  verhält  es  
sich  aus  Sicht  des  Butō  auch,  wie  er  sagt:  „The  skin  of  a  baby  and  it’s  a  wonder.“  Dies  ist  
das   ΄Wunder΄   realisierter,   getanzter   Lebendigkeit   im  Hier  &   Jetzt,   in   dem   alles  mit  
allem  anderen  verbunden  ist.  Und  ebendiese  Realisationserfahrung  vermittelt  sich  in  
jenem   der   Rationalität   nicht   zugänglichen   Gewahrsein,   auf   das   Ohno   Yoshito   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   mittels   einer   Vielfalt   metaphorisch-­‐‑intuitiver  
Zugangsmöglichkeiten   hinweist:   in   mushin,   dem   Nicht-­‐‑Bewusstsein,   dessen  
Verwirklichung  zugleich  die  existentielle  Erkenntnis  von  mujō,  der  Unbeständigkeit  
ist.   Und   dies  meint,   die   eigene   Erfahrungs-­‐‑Dimension   der   Unbeständigkeit   in   den  
Butō   zu   integrieren,   so   dass   dem   Aspekt   des   Lebens   jener   des   Todes   nicht   mehr  
gegenübersteht,  sondern  sich  zu  einer  Lebendigkeit  verbindet,  die  auf  der  Erfahrung  
der  wechselseitigen  Bedingtheit  von  Leben  und  Tod  beruht.  In  diesem  Sinne  sagt  der  
in  Ohno  Yoshitos  Studio  tanzende  Nobuyoshi  Takeda,  der  ein  Ikebana-­‐‑Künstler  ist:    
  
For  example  in  flower  arrangement:  There  is  a  live,  vivid    flower  and  also  there  is  a  dry  half  
dead   flower.   But   both   are   flowers.   In  my   family   farmland―it’s   a   flower   farm―there   are  
flowers  standing.  So  the  flowers  die  and  go  back  to  the  soil  and  come  back  as  flowers.  So          
I  see  a   life  cycle  all   the  time.  So  I  see  the  cycle  of   life  really  close.  So  I   feel  no  one  can  get  
away  from  this  cycle  of  life  and  death.1318    
  
Und  er  fasst  seine  Reflexion  mit  den  Worten  zusammen:  „Basically  we,  us  humans,  
have   life   and   death.   And   if   you   look   only   at   one   side,   you   cannot   see   the   whole  
dimension.  So  by  looking  at  life  and  death  at  the  same  time,  all  together,  then  you  see  
the  whole  life  itself.”1319    
 
IIIb.1.2.  R e f l e x i o n   II   ―   
              D y n a m i k   d e r   r i t u e l l e n   E n t w i c k l u n g   d e r   T r a u e r f ä h i g k e i t    
  
It is not the change, it is the transformation. So it is 
transformation and that is so scary. If you make 10,000 changes 
it’s nothing. But one transformation is scary.1320  Ohno Yoshito 
  
Mit   diesem   Kapitel   möchte   ich   eine   erste   Zusammenfassung   hinsichtlich   der  
Dynamik  der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  darstellen,  wie  sie  bisher  im  
Rahmen   der   Betrachtungen   zur   ΄Zyklischen   Dimension΄   in   Ansätzen   thematisiert  
wurde.   Obige   Worte   Ohno   Yoshitos   während   einer   rituellen   Sequenz,   in   der   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   weiße   Papiertücher   in   Händen   hielten,   berühren   sowohl  
eine   grundlegende   Essenz   des   Butō   wie   auch   den   Sinngehalt   aller   bisherigen  
Betrachtungen   zur  Unbeständigkeit.  Die  Verwirklichung   seines   Butō   als   einem   auf  
                                                                                                                          
1318  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō,  D:  Honjo  Akira.  
1319  Ibid.  
1320  Dialog,  7.7.2004,  Kamihoshikawa.  Din:  Hashimoto  Keiko.  
     514  
die  Erkenntnis  des  Hier  &  Jetzt  hin  ausgerichteten  Geschehens  besteht  nicht  in  einer  
Vielzahl   körperlicher   Bewegungen   (als   expressiver   Tanz-­‐‑Gestaltung)   oder   geistiger  
Wendungen   (als   choreografischer   Ideen-­‐‑Gestaltung);  dies  wären  Veränderungen,   die  
entweder   in   eine   Trennung   zwischen   Subjekt   (etwa:   Leben,   Tänzer/in,   Geist)   und  
Objekt   (etwa:   Tod,   Tanz[inhalt],   Körper)   oder   in   formalisierte   Technik   münden  
würden.  Butō   jedoch  bedarf   eines  Prozesses   existentieller  Transformation;   dies  wäre  
die   Realisation,   dass   Subjekt   und   Objekt   eins   sind   und   Butō   sich   aus   ebendieser  
körperlich-­‐‑geistigen   Erkenntnis   heraus   als   improvisatorisches   Geschehen   im  
gegenwärtigen  Augenblick  entfaltet.  
Dass   sich   diese   existentielle   Transformation,   von   der   Ohno   Yoshito   spricht,  
ereignen   kann,   bedarf   es   grundlegender   Prozesse.   Sie   sind   gleichsam   in   der  
Gesamtheit   seines   rituellen   Netzwerkes   wiederzufinden,   worunter   auch   jene  
Entwicklung  fällt,  die  mit  der  Dimension  der  Trauerentwicklung  zusammenhängt.  In  
den  vorangegangenen  rituellen  Sequenzen  zum  Symbol  des  Gehens,  der  Blume  und  
des  Papiers   konnten  wir   sehen,  wie  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   zu  
einer   Realisation   absoluter   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   als   absoluter  
Beständigkeit  begleitet.  Wie  sich  zeigte,  geschieht  die  sich  dabei  ereignen  könnende  
existentielle   Transformation   hin   zur   Erkenntnis   der   Nicht-­‐‑Dualität   wesentlich  
dadurch,   dass   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   eine   unmittelbare  
Berührung  mit  mujō,  der  Unbeständigkeit  alles  Phänomenalen  bringt,  die  er  auch  als  
Essenz   seines   Butō   definiert.   Wie   er   in   den   rituellen   Sequenzen   vermittelt,   kann  
Unbeständigkeit   nicht   mit   Leid   gleichgesetzt   werden,   sondern   ist   vielmehr  
Lebendigkeit  selbst  als  Prozess  unentwegter  Aktualisation  und  ständigen  Wandels.  Im  
Zuge  dessen  wurde  deutlich,  dass  der  improvisatorische  Erkenntnisweg  des  Butō  in  
einem  Prozess  des  Loslassens  der  Beständigkeit  besteht,  der  zu  einem  Tanz  und  Leben  
führen  soll,  die  sich  in  Einheit  mit  der  Unbeständigkeit  befinden.  Im  Unterschied  dazu  
würde  das  Festhalten  an  der  Beständigkeit   zu  einem  Tanz  und  Leben   führen,  die  sich  
im  Gegensatz  zur  Unbeständigkeit  befinden.    
Der   Erkenntnisprozess   von  mujō   führt   in   eigene   Leid-­‐‑   und   Verlust-­‐‑Erfahrungen  
hinein  ―  das  Gehen  der  Lebenden  auf  den  Toten  oder  der  Tanz  mit  der  Blume,  bei  
dem   die   freie   Hand   Leid   und   Traurigkeit   ausdrücken   soll,   spiegelten   dies   wider.  
Ohno   Yoshito   begleitet   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   hierbei   auf   zwei   miteinander  
verbundenen  Wegen:  der   Integration,  Manifestation  und  Transformation  von  Leid-­‐‑
Erfahrungen   sowie   der   Entwicklung   von   subjektiver   und   universeller   Empathie-­‐‑
Fähigkeit.  Letzteres   fand   sich   im  empathischen  Prozess  der  Annäherung  an  ―  wie  
Ohno  Yoshito  erzählte  ―  den  Hunger  und  das  Leiden  von  Hijikata  Tatsumi  oder  im  
Erkennen   der   Nicht-­‐‑Dualität   zwischen   der   eigenen   Person   und   einer   Blume.   Die  
rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  ereignet  sich  auf  diesen  beiden  Wegen.  Die  
mit   Leid-­‐‑Erfahrungen   verbundenen  Gefühle   der   Trauer-­‐‑Emotionen   sind  wiederum  
Emotionen   des   Mitfühlens-­‐‑   und   Sich-­‐‑Einfühlen-­‐‑Könnens,   denn:   die   rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   bedarf   ebendieses   empathischen   und   gleichsam  
erkenntnisbasierten  Vermögens,  mit  sich  selbst  oder  einer  anderen  Personen  ein-­‐‑  und  
mitfühlend  in  unmittelbarer  Berührung  zu  sein.    
Wie  ist  die  Dimension  der  Unbeständigkeit,  zu  deren  Realisation  Ohno  Yoshito  die  
Tanzenden   begleitet   mit   jener   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit  
verbunden?   Sie   liegt   im   Loslassen   (der   Beständigkeit)   als  Dynamik   der  Unbeständigkeit  
versus  des  Festhaltens  (der  Beständigkeit)  als  Dynamik  der  Beständigkeit.  Hierin   ist,  wie  
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ich  meine,  jene  von  Ohno  Yoshito  zuvor  angesprochene  existentielle  Transformation  
auf   wesentliche   Weise   geborgen.   Im   Sinne   von   mujō   als   der   Essenz   seines   Butō  
besteht   sie   in   einem  Tanz  und  Leben   in  Einheit  mit  der  Unbeständigkeit  versus   eines  
Tanzes   und  Lebens   im  Gegensatz   zur  Unbeständigkeit.  Wenn  wir   in   Betracht   ziehen,  
dass   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   in   der   Integration,  Manifestation  
und  Transformation  von  Leid-­‐‑Erfahrungen  sowie  in  der  Entwicklung  der  Empathie-­‐‑
Fähigkeit   besteht,   so   ist   sie   es,   die   maßgeblich   dazu   beitragen   kann,   dass   mujō  
ganzheitlich   realisiert   werden   kann:   Emotionen   der   Trauer   sowie   des   Sich-­‐‑
Einfühlens-­‐‑   und   Mitfühlen-­‐‑Könnens   vermögen   Tänzerinnen   und   Tänzer   für   die  
Nicht-­‐‑Dualität  von  Leben  und  Tod  zu  öffnen.  Wie  schon  früher  festgestellt,  liegen  sie  
als   die   am   grundlegendsten   erscheinenden   Gegensätze   jeglichem   Dualismus  
zugrunde.   Die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   vermag   beizutragen,   diese  
Gegensätzlichkeit   aufzulösen,   so   dass   Leben   und   Tod,   Beständigkeit   und  
Unbeständigkeit,   Freude   und   Trauer   oder   Lebende   und   Tote   als   nicht-­‐‑dualistische  
Einheit   erkannt   werden   können.   Somit   kann   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  zu  einem  Tanz  und  Leben  in  Einheit  mit  der  Unbeständigkeit  führen,  
wobei   die   eine   solche   Entwicklung   unterstützenden   rituellen   Basisprozesse   von  
Empathie,   Vertrauen   und   Kongruenz   im   Studio   entscheidend   sind.   Trauern   ist  
infolgedessen  eine  existentielle  Ressource  um  in  Einheit  mit  der  Unbeständigkeit  zu  
tanzen  und  zu  leben.  Dies  möchte  ich  mittels  einer  Reflexion  der  Tänzerin  Sugiyama  
Kazuko   veranschaulichen.  Als   ich   sie   fragte,  wie   sie   die  Dimensionen   von  Geburt,  
Leben   und   Tod   im   Zusammenhang   mit   der   Blume   im   Butō   sieht,   gab   sie   zur  
Antwort:  
  
I  think  that  butō  dance  makes  us  particularly  conscious  about  death.  For  example:  For  butō  
the  beautiful  flower  is  not  so  alive  as  the  dead  one.  [It  is]  a  somewhat  old  flower  and  not  at  
its   best   condition.   The   flower   is   almost   dead   and   the   flower   has   changed   the   colour.  
Normally   people   don’t   think   it’s   very   beautiful.   But   in   butō,   people   think   it’s   a   very  
beautiful   flower   because   for   butō   dancing   the   concept   of   death   is   very,   very   important.  
Naturally,  people  who  dance  butō―all   these  people  are  alive.  So   that   is  normal.  But   they  
give  birth  to  death  and  they  are  more  conscious  about  death.  They,  who  are  alive  look  at  the  
concept   of   death.   They   become  more   clear   because   they   are   living   people  who   are   very  
conscious  of  death.  So  it’s  a  great  contrast.  The  concept  of  death  becomes  more  clear.  I  think  
that  butō  dance  makes  us  particularly  conscious  about  death.1321  
  
Der  Erkenntnisweg  des  Butō  als   existentieller,  weil   in  der  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑
Geist   geschehender  Prozess,   intendiert,  wovon  Sugiyama  Kazuko   spricht:  Über  die  
Infragestellung   sozialisierter   Verdrängungen   und   kollektiver   Abspaltungen   hinaus  
sich   des   (eigenen)   Todes   und   somit   der   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen  
umfassend  gewahr  zu  werden.  Durch  die  Erzählung  von  einer  verblühenden  Blume,  
einer  Pflanze,  deren  Stadium  des  Aufblühens  vorüber  ist  und  die  sich  im  Verwelken  
―   sowie  wenig   später  ―  Verrotten   befinden  wird,   erschließen   Sugiyama  Kazukos  
Worte   einen   treffenden  Zugang   zur  Trauerentwicklung,   indem   sie   sagt,   dass  Butō-­‐‑
Tänzerinnen   und   -­‐‑Tänzer   „den   Tod   gebären“.   Erinnern   wir   uns,   dass   an   früheren  
Stellen   Tokumitsu  Kayoko   von   einer   ΄Gleichheit   von  Geburt   und   Tod΄   oder  Diego  
Piñón   von   den   Butō-­‐‑Workshops   als   einer   ΄Vorbereitung   auf   das   Sterben΄   redeten  
sowie  Katō  Michiyuki   festhielt,  die  Verwirklichung  seines  Traumes  als  Butō-­‐‑Tänzer  
                                                                                                                          
1321  Dialog,  15.7.2004,  Nagoya.  Din:  Hasegawa  Momoko  ?????.  
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bestünde  hinsichtlich  der  seinen  Tanz  erlebenden  Personen  in  der  Vermittlung  eines  
Gefühls,   dass   diese   ihre   Lebendigkeit   feiern   wollen   würden.   Ich   meine,   dass   all  
diesen  Dimensionen  von  jener  der  ΄Geburt  des  Todes΄  umschlossen  werden.  Sie  stellt  
eine   Initationserfahrung   in   die   nicht-­‐‑dualistische   Unbeständigkeit   zwischen   Leben  
und  Tod  dar,  bei  der  ―  um  mit  dem  Gleichnis  von  Sugiyama  Kazuko  zu  sprechen  ―  
das  Auf-­‐‑  und  Verblühen  einer  Blume  als  nicht  voneinander  getrennt  erkannt  werden  
können.   Dazu   bedarf   es   einer   unmittelbaren   Berührung   mit   dem   ΄Verblühen΄   als  
Synonym   für   jegliche  Leid-­‐‑Erfahrung,  die  durch   erkenntnisbasiertes  Einfühlen  und  
Mitgefühl  möglich  wird.  Hierin  werden  Gefühle  der  Trauer  einbezogen,  gelangen  in  
Erscheinung   und   letztlich   zur  Verwandlung.  Darum   ist,  wie   zuvor   angemerkt,   die  
rituelle   Entwicklung  der   Trauerfähigkeit   eine   existentielle  Ressource   um   in   Einheit  
mit   der  Unbeständigkeit   zu   tanzen   und   zu   leben.   Betrachten  wir  mittels   folgender  
Darstellung   diese   Verbindung   zwischen   mujō,   der   Unbeständigkeit   sowie   der  
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Während   aus   einer   dualistischen   Sicht   das   (Auf-­‐‑)Blühen   einer   Blume   als   (relative)  
Schönheit   betrachtet   werden   würde,   gälte   ihr   Verblühen   und   Verrotten   als   Nicht-­‐‑
Schönheit  (dargestellt  durch  die  beiden  oberen,  getrennten  Kreishälften);  eine  nicht-­‐‑
dualistische  Sichtweise  ermöglicht  es,  im  Aufblühen  einer  Blume  ihr  Verblühen  und  
in   ihrem   Verblühen   ihr   Aufblühen   wahrzunehmen   (dargestellt   durch   den  
vollständigen   Kreis),   wodurch   jene   Einsicht   verwirklicht   werden   könnte,   von   der  
Sugiyama  Kazuko  spricht:   sie  ermöglicht  es,  die   (absolute)  Schönheit  der  Blume  zu  
sehen.   Damit   ist   die   Erkenntnis   der   Unbeständigkeit   bezeichnet,   und,   wie   die  
rituellen   Sequenzen   vermitteln,   wird   sie   durch   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  maßgeblich  ermöglicht.    
Der   rituelle   Integrationsprozess   der   Unbeständigkeit,   der   die   Besprechung   der  
΄Entwicklung   der   Zyklischen   Dimension΄   prägt,   meint   Unbeständigkeit   existentiell  
zu   erfahren  und   so   auch   eigene  Leid-­‐‑Erfahrungen   in  den  Tanz  zu   integrieren.  Aus  
dualistischer   Perspektive   wird   die   Unbeständigkeit   der   Beständigkeit  
gegenübergestellt.   Die   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   ist   eine   Grundlage   für   die  
Realisation   der   Lebendigkeit   als   Leben-­‐‑Sterbe-­‐‑Zyklus;   ihre   Essenz   besteht   im  
Loslassen   als  Dynamik   der  Unbeständigkeit;   es   ist   dieser   Prozess,   der   durch   seine  
Akzeptanz  der  Unbeständigkeit  zum  gelebt-­‐‑getanztem  Erkennen  der  Nicht-­‐‑Dualität  
führen  kann,  die  gleichsam  die  Lebendigkeit  des  Leben-­‐‑Sterbens   im  gegenwärtigen  
Augenblick   ist.   Auf   diese  Weise  wird   die   Butō-­‐‑Entwicklung   durch   die   Realisation  
von   mujō,   engi   und   kū   mittels   mushin   und   seiner   intuitiven   Ressourcen   zur  
Grundlage,   um   absolute   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   als   absolute  
Beständigkeit   zu   erfahren.   Die   Fähigkeit   trauern   zu   können,   ist   dabei   eine  
existentielle  Ressource,  um  mit  mujō   in   einer  Einheit   zu   leben.  Und  dies  meint,  die  
eigene  Person  als  Veränderung  sowie  den  Wandel,  der  sich  sowohl  im  tänzerischen  
Erleben  des  Butō  wie  auch  in  der  gelebten  Erfahrung  des  Lebens  unentwegt  ereignet,  
wahrzunehmen,   zu   integrieren   und   daraus   ein   Gestaltungspotential   zu   gewinnen,  
dass   sich   in  Einheit  mit  der  Unbeständigkeit   befindet.   Infolgedessen   ist  die   rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   inmitten   des   rituellen   Butō-­‐‑Netzwerks   ein  
wesentliches  Geschehnis   unmittelbaren   Erkennens,  welches   in   die   Potentialität des  
Lebens  hineinführt  ―  ganz   in  dem  Sinne,  wie   es  Gōda  Nario   anspricht:   „Butō  has  
been  searching   for   the  human  nature,   for  what  human  beings  are   like,  and   tried   to  
make   that   clear.   But   not   through   logic   or   fixed   concepts,   but   rather   through   the  
struggle  to  substantiate  human  nature;  feeling  the  inside  of  human  beings  to  seek  for  
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IIIb.1.3.  R i t u e l l e r   I n t e g r a t i o n s p r o z e s s   z u r    
              E n t w i c k l u n g   d e r   T r a u e r f ä h i g k e i t 
  
Each   step  should   contain  pain   and  should  be mastered 
thoroughly; otherwise it cannot be butō.1323  Ohno Yoshito 
  
Diese   im  Verlauf  des  Textes   schon  mehrmals   erwähnte  Aussage  Ohno  Yoshitos   ist  
hinsichtlich   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   von   essentieller  
Bedeutung.   Wurde   ihr   Inhalt   bislang   gestreift,   möchte   ich   sie   im   Folgenden,  
eingebettet   in   ihren   rituellen   Kontext,   ausführlicher   betrachten.   Während   die  
vorangegangenen   Kapitel   Ohno   Yoshitos   Butō-­‐‑Vermittlung   des   rituellen  
Integrationsprozesses  zur  Unbeständigkeit  näherbrachten,  rückt  an  dieser  Stelle  jener  
zur   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   in   den   Mittelpunkt.   Im   Sinne   seines   Butō-­‐‑
Netzwerkes   sind   diese   beiden   rituellen   Integrationsprozesse   ineinander   verwoben.  
So  bezieht  sich  jener  zur  Unbeständigkeit  in  grundsätzlicher  Weise  auf  die  Realisation  
der  Nicht-­‐‑Dualität  mittels  der  Erkenntnis,  dass  die  als  fundamental(st)e  Gegensätze  
erscheinenden   Dimensionen   von   Leben   und   Tod   aus   Sicht   des   Butō   eine   nicht-­‐‑
dualistische  Einheit  bilden;  jener  zur  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  richtet  sich  in  
spezifischer  Weise  auf  die  sich  dabei  ereignende  rituelle  Dynamik,  die  zu  einer  solchen  
Realisation   führen   kann.   Infolgedessen   verweisen   beide   Bereiche   auf   ein   und  
dasselbe   Geschehen.   Die   Dimension   des   rituellen   Integrationsprozesses   zur  
Trauerfähigkeit  meint   somit  die   bisher  gewonnenen,   grundsätzlichen  Einsichten  ―  
bezogen   auf   Ohno   Yoshitos   Begleitung   der   Tanzenden   bei   der   Integration   und  
Manifestation  ihrer  Trauer-­‐‑Emotionen  als  Leid  transformierendem  Geschehen  sowie  
bei   ihren  Entwicklungen   subjektiver  und  universeller  Empathie-­‐‑Fähigkeit  ―  durch  
den   Inhalt   der   folgenden,   rituellen   Sequenzen   umfassender   kennenzulernen.  Diese  
sind  von  den  Symbolen  des  Wringens,  von  Stein,  Schwere  und  Wind  sowie  der  Wunde  
geprägt.    
Wenden  wir  uns  jedoch  zuvor  der  obenstehenden  Aussage  Ohno  Yoshitos  zu,  um  
sie  im  Gesamtkontext  jener  rituellen  Sequenz  kennenzulernen,  in  der  sie  eingebettet  
ist.  Dadurch  eröffnen  sich  weitere  Einblicke  wie  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer   durch   den   von   mir   als   ΄Rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit΄  
bezeichneten   Prozess   zu   einer   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität   begleitet.   Ihre  
Stimmen   und   Erzählungen   über   ihre   Trauerentwicklungen   werden   allerdings   erst  
bei   den   Betrachtungen   zu   den   erwähnten   Symbolen   in   den   Vordergrund   rücken.  
Grund   dafür   ist,   dass   Ohno   Yoshito   in   dieser   rituellen   Sequenz   von   den   ΄Leid  
enthaltenden   Schritten΄   und   ihrem   ΄ganzheitlichen  Meistern΄   im   Kontext   des   Butō  
von  Hijikata  Tatsumi  und  seinem  Vater  spricht.  Somit  werden  wir  einige  Einblicke  in  
ihren  Butō  erhalten;  zugleich  sind  dies  Einsichten,  in  denen  sich  wesentliche  Prozesse  
erschließen,   wie   Ohno   Yoshito   die   Tanzenden   über   die   Schilderungen   zu   beiden  
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W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I  
 
Ohno   Yoshito   kommt   mit   einer   Kartonschachtel,   in   der   sich   weiße   Papiertücher  
befinden   (in   einer   Größe   von   etwa   20   x   20   cm)   und   sagt:   „Please   take   one   piece  
each.“1324  Katō  Michiyuki  nimmt   ihm  die   Schachtel   ab  und  hält   sie,  während   jede/r  
von   uns   ein   weißes   Papiertuch   herauszieht.   Ohno   Yoshito,   ebenfalls   mit   einem  
weißen  Papiertuch  in  Händen,  kommt  in  die  Mitte  des  Studios  und  wir  bilden  einen  
großen  Kreis  um  ihn:  
  
The   flower   inside  you   is  what  you  are  going   to   create.   [Er  geht   sehr   langsam  mit  großen  
Pausen   zwischen   den   einzelnen   Schritten.   Während   er   das   weiße   Papiertuch   auf  
Schulterhöhe   in   seiner   linken   Hand   hält,   berührt   er   es   mit   seiner   rechten   Hand   durch  
streichelnde  Bewegungen.]  It’s  the  flower  inside  you.1325    
  
Während   Ohno   Yoshito   den   Kreis   am   Weg   zum   Audio-­‐‑   und   Lichtpult   verlässt,  
berührt   er   das   Papier   weiterhin   in   sanfter   Weise.   Am   Beginn   dieser   rund  
zweiminütigen   Phase   stehen   wir   einige   Zeit   in   Stille,   jede/r   von   uns   das   in   den  
Händen  liegende  Papiertuch  wahrnehmend.  Zu  den  Anfangstönen  einer  sphärischen  
Musik   tanzen  die   ersten   in  den  Raum.  Nach  wenigen  Takten  nimmt  Ohno  Yoshito  
die  Musik   so   sehr   zurück,   bis   sie   kaum  mehr  hörbar   ist,   vollständig  verklingt  und  
wir  in  Stille  tanzen.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II 
  
Ohno  Yoshito  kommt  wieder   in  unsere  Mitte  und  hält   seine  Hände  auf  Brusthöhe,  
als  würde  er  eines  der  weißen  Papiertücher  tragen:  
  
The  feeling  of  the  paper  will  come  into  you,  into  your  body  and  it  will  soften  you.  [Er  hält  
beide   Hände   auf   Brusthöhe   vor   seinem   Körper,   als   ob   er   auf   sorgfältige   Weise   ein  
Papiertuch   halten  würde.]   But   if   provoked,   provoked   by   the   paper,   the   paper   is  making  
you  softer  and  softer.  [Am  Beginn  dieses  Satzes  spannt  er  seinen  gesamten  Körper  für  einen  
Moment   lang  an,  beugt   seinen  Kopf  nach  hinten,  um  seinen  Körper  daraufhin  wieder  zu  
entspannen.  Er  nimmt  wieder  die  verinnerlichte  Position  von  vorhin  ein  und  geht  auf  diese  
Weise  in  unserer  Mitte.]  And  that  relation  is  uncanny.  [Er  berührt  seinen  Körper  und  sein  
Gesicht   an  verschiedenen  Stellen.]  That’s   all.  The  paper   comes   into  you.   [Bei  diesem  Satz  
verlangsamt  Ohno  Yoshito   sein  Gehen   auf   äußerste  Weise.]  We   are   to   experience   such   a  
body  and  be   surprised  by   the  moon.   [Er  hält  zuerst  die   rechte  Hand  auf   sein  Herz,  dann  
faltet  er  beide  Hände  vor  seiner  Brust  und  hält  sie  vor  das  Gesicht.  Mit  einer  Drehung,   in  
der  er  nochmals  auf  sein  Herz  deutet,  geht  er  zum  Audio-­‐‑  und  Lichtpult  zurück.]1326  
  
Das   Klavierstück   ΄Träumerei΄   aus   Robert   Schumanns   ΄Kinderszenen΄   (Op.   15)  
erklingt.   Ohno   Yoshito   spielt   es   sehr   leise   ein   und   verringert   die   Lautstärke   nach  
einigen   Takten   bis   an   die   Grenze   der   Hörbarkeit.   Die   Bewegungen   von   uns  
Tanzenden   sind   noch   verinnerlichter,   bei   Tänzerinnen   wie   Hashimoto   Keiko   oder  
Kumazawa  Ayaka  so  sehr  verlangsamt,  dass  erst  auffällt,  dass  sie  sich  doch  ein  Stück  
                                                                                                                          
1324  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
1325  Ibid.,  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1326  Ibid.,  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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bewegt   haben,   wenn   der   Blick   wieder   auf   sie   fällt.   Ohno   Yoshito   fügt   der   Musik  
wieder  Lautstärke  hinzu,   so  dass  die   ΄Träumerei΄   in  piano   durch  das   Studio  klingt.  
Nach  etwas  weniger  als  zweieinhalb  Minuten  endet  das  Stück.  Wir  verbleiben  noch  
im  Tanzen,  Ohno  Yoshitos   folgende  Reflexion   leitet   schließlich   zur   nächsten  Phase  
über.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III  
  
Mit  einem  Papiertuch  in  seinen  Händen  kommt  Ohno  Yoshito  in  unsere  Mitte:    
  
In   ΄La   Argentina΄   Kazuo  Ohno   put   a   tissue   paper   on   his   head   and   danced.   [Er   legt   das  
Papiertuch  auf  seinen  rasierten  Kopf  und  geht  auf  diese  Weise  einige  Schritte  mit  gesenkten  
Knien,  während  er  weiterspricht.]  And  without  it  he  couldn’t  dance.  It  provoked  him  and  
made  him  dance.   [Er  hält  das  Papiertuch  nun  mit   einer  Hand  auf   seinem  Kopf.]  He  was  
back  to  being  the  infant  and  the  way  of  his  walking  was  also  changed  by  that.  [Er  gibt  das  
Papiertuch,  das  sich  mittlerweile  wieder  auf  Brusthöhe  befindet,  abermals  auf  seinen  Kopf;  
diesmal   jedoch   in   einem   sehr   langsamen   Tempo.]   So   this   [das   Papiertuch]   is   the   main  
character.   It   is   not   an   accessory,   don’t   leave   it   behind.   [Ohno   Yoshito   verdeutlicht   dies,  
indem  sich  sein  Körper  in  den  Vordergrund  schiebt,  das  Papiertuch  wird  zu  einem  Beiwerk  
in  seiner  Hand.]  Just  follow  this  tissue.  [Er  berührt  seine  Stirn  mit  dem  Papiertuch  und  geht  
in  behutsamen,   langsamen  Schritten  in  der  Mitte  des  Halbkreises,  den  wir  um  ihn  bilden.  
Dann  sinkt  er   leicht   in  die  Knie,   streichelt   sich  mit  dem  Papiertuch  über  das  Gesicht  und  
bewegt   es   dann   vor   seinem  Oberkörper   in   einer   drehenden   Bewegung,   die   in   sich   zum  
Stillstand  kommt.]  Just  follow  it;  don’t  make  it  a  prop.  [Er  deutet  eine  ähnliche  Bewegung  
wie  zuvor  an,  mit  der  das  Papiertuch  zu  einem  Bühnenrequisit  wird  und  führt  es  diesmal  
in   einigen   schnellen   und   kurvigen   Bewegungen   durch   die   Luft.   Daraufhin   beginnt   er   in  
Stille   mit   dem   Papier   zu   tanzen,   in   langsamen   Bewegungen   das   Papiertuch   vor   seinem  
Körper  mit  beiden  Händen   tragend,  verlässt  unseren  Halbkreis  und  kehrt   sodann  wieder  
zurück,  wobei  sich  sein  Körperfokus  ständig  auf  das  kleine  Stück  Papier  in  seinen  Händen  
bezieht.  ]  So  just  ask  it  and  cling  to  it.  [Ohno  Yoshito  geht  tief  in  die  Knie,  neigt  seinen  Kopf  
zur   Seite   und   hält   das   Papiertuch   an   seine  Wange.   Am  Weg   zum  Audio-­‐‑   und   Lichtpult  
streicht  er  mit  seiner  linken  Hand  vorsichtig  über  das  Papiertuch  ohne  es  zu  berühren.]1327  
  
Eine  von  Maria  Callas  gesungene  Arie  erklingt,  welche  die  gesamte  Phase  von  Ohno  
Yoshito   bezüglich   ihrer   Lautstärke,   einem   forte,   unverändert   belassen   wird.   Jede/r  
von  uns  sucht  oder  verwirklicht  auf  ihre/seine  Weise  seine  vorangegangenen  Worte.  
Teils   wird   das   Papiertuch   auf   mehr   oder   weniger   merkliche   Weise   zu   einem  
Accessoire,   indem   eine   veräußerlichte   Beziehung   mit   ihm   im   Vordergrund   des  
Tanzes   steht;   teils   stehen   Tanzende   und   ihr   Papiertuch   in   einer   Beziehung   und  
begegnen   einander;   teils   aber,  wie   etwa   bei  Hashimoto   Keiko,   tritt   das   Papiertuch  
nicht   nur   durch   ihre   Art   des   tänzerischen   Dialogs   mit   ihm   visuell   in   den  
Vordergrund,   sondern   es   entwickelt   sich   ein   Bewegungs-­‐‑   und   Beziehungsdialog  
zwischen  dem  Papier   und   ihr,   in   dem   es   durch   seine  Mikrobewegungen  die   ihren  
auslöst  und  nicht  umgekehrt.  Nach  rund  viereinhalb  Minuten  blendet  Ohno  Yoshito  
die  Arie  aus  und  leitet  zur  nächsten  Phase  über.  
  
  
                                                                                                                          
1327  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   IV  
  
Ohno  Yoshito  kommt  mit  einem  Papiertuch  in  Händen  auf  uns  zu  und  sagt:    
  
Please  put  the  papers  on  the  floor.  [Alle  legen  die  Papiertücher  vor  sich  am  Boden.]  Step  on  
them.   [Er   geht   auf   sehr   langsame  Weise   in   unsere  Mitte   und   hält   sein   Papiertuch   dabei  
vorsichtig   in   seinen  Händen.  Daraufhin   lässt  er  es   fallen  und  steigt  beim  nächsten  Schritt  
mit  seinem  rechten  Fuß  darauf.]  The  pain  doesn’t  come  to  the  audience.  Each  step  should  
contain   pain   and   should   be   mastered   thoroughly;   otherwise   it   cannot   be   butō.   [Ohno  
Yoshito   deutet   die   Schritte   der   Füße   nun   zusätzlich  mit   den   Händen   an,   während   er   in  
unserer  Mitte  geht.  Dann  hebt  er  sein  Papiertuch  vom  Boden  auf,  dreht  sich  am  Weg  zum  
Audio-­‐‑   und   Lichtpult,   so   dass   er   im   Profil   zu   sehen   ist.  Während   er   in   einer   Hand   das  
Papiertuch  hält,  ahmt  er  beim  nächsten  Satz  eine  den  Boden  berührende  Bewegung  mit  der  
anderen  Hand  nach  und  senkt  dabei  seinen  Kopf.]  The  pain  at  your  feet,  in  your  step.  [Vom  
Audio-­‐‑  und  Lichtpult  aus  sagt  er:]  For  several  minutes.1328  
  
Eine  andere  Arie  erklingt,  wiederum  gesungen  von  Maria  Callas,  die  Ohno  Yoshito  
in   einem   forte  wiedergibt.   Zu   Beginn   stehen   wir   still   vor   den   vor   uns   am   Boden  
liegenden   weißen   Papiertüchern,   die   sich   hell   vom   dunkelbraunen,   hölzernen  
Studioboden   abheben.   Manche   der   Papiertücher   sind   beim   Fallen   flach   zu   liegen  
gekommen,  andere  sind  in  verschiedenen  Formen  gekrümmt.  Je  ein  Papiertuch  liegt  
vor   jeder   und   jedem   von   uns.   Langsam   nähern   sich   alle   den   Papiertüchern   und  
berühren   es   vorsichtig   mit   dem   Fuß,   um   schließlich   die   gesamte   Sohle   darauf   zu  
setzen.   Ohno   Yoshito   kommt   währenddessen   hinter   dem   Audio-­‐‑   und   Lichtpult  
hervor,   beobachtet   uns   und   drückt   die   Konzentration   seiner   Wahrnehmung   des  
Geschehens  über  seinen  Körper  aus,  indem  er  sich  auf  sehr  langsame  Weise  bewegt.  
Als  alle  auf  ihr  Papiertuch  gestiegen  sind,  nimmt  er  die  Lautstärke  der  Musik  völlig  
zurück.  Einige  Sekunden  stehen  wir   in  Stille.  Dann  kommt  Ohno  Yoshito   in  unsere  
Mitte  und  beschließt  diese  rituelle  Sequenz  mit  folgender  Reflexion:  
  
After   the   performance   Kazuo  Ohno   is   saying   ’I   am   sorry,   I   am   sorry’,   and   ’Thank   you’.  
[Ohno  Yoshito  beugt  seinen  Kopf  bei  diesen  Worten.]  And  however  he  dances,  in  his  dance  
is  such  pain  so  as  to  make  him  say  that  about  what  he  did  to  his  mother  or  what  he  did  in  
daily  life.  Hijikata  used  to  say  when  he  started  growing  his  hair  long  and  made  it  up,  that  
he  let  his  sister  dwell  in  there,  in  the  hair  [er  deutet  die  langen  Haare  mit  seinen  Händen  an]  
―and  he  used  to  say  when  he  goes  down  his  sister  stands  up.  [Ohno  Yoshito  geht  langsam  
mit  aufrechter  Wirbelsäule  tief  in  die  Knie.  Dabei  hält  er  die  rechte  Hand  auf  Gesichtshöhe,  
die   linke   Hand   im   Bereich   des   Zwerchfells,   wodurch   der   Eindruck   einer   Einheit   von  
gegensätzlichen   Bewegungen   entsteht.   Daraufhin   kommt   er   wieder   in   eine   aufrechte  
Position.]  It  is  something  a  bit  scary:    In  his  last  year  he  performed  in  a  film  and  I  saw  the  
film  in  autumn.1329  And  in  it,  he  went  into  a  hole  in  a  temple,  a  small  hole,  came  into  it  and  
just   sat   down   like   that.   [Ohno   Yoshito   geht   währenddessen,   uns   zugewandt,   auf   eine  
entkräftete  Weise,   sinkt   plötzlich   tief   in   die   Knie,   fällt   auf   seine   Fersen,   bleibt   auf   diese  
Weise   am   Boden   sitzen   und   sagt   mit   einer   halb   rufenden,   halb   flüsternden,   rauhen  
Stimme:]   ’I   am  sorry   sister,   I   am  sorry   sister!’   [Er   steht  wieder   auf.]  He  apologised   to  his  
sister  and  he  went  out  of  the  hole  with  a  stone  statue  of  a  head  and  went  into  the  river  and  
disappeared.   [Ohno  Yoshito,  uns  den  Rücken  zudrehend,  hält   seine  Hände,   als  würde   er  
                                                                                                                          
1328  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1329  Für  nähere  Informationen  hierzu  siehe  S.  573f.  ?
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diese  Statue   tragen  und   lässt   seinen  Körper   auf  den   imaginären  Widerstand  des  Wassers  
reagieren,  das  zu  schwankenden  Bewegungen  seines  Körpers  führt.  Dann  kehrt  er  zu  uns  
zurück.]   And   I   got   scared   because   what   I   saw   belongs   to   the   realm   of   death,   and   that  
October,  he  found  out  he  was  sick.  Shortly  after  he  died.  [Ohno  Yoshito  blickt  kurz  auf  das  
Plakat   im  Studio,  auf  dem  Hijikata  Tatsumi   im  Kleid  und  mit  einer  Blume   in  Händen  zu  
sehen  ist  (s.S.  87)  und  geht  von  da  an  sehr  konzentriert  in  Richtung  dieses  Bildes,  während  
er   seine   Hände   vor   dem   Brustkorb   mit   ausgestreckten   Fingern   zu   einem   Bug   formt.]                          
I   found  out   that   in   every  move  Hijikata  made  was   the  pain,   and  he   carried   that   pain   all  
through  his  life.  [Während  Hashimoto  Keiko  seine  Worte  übersetzt,  blickt  er  nochmals  auf  
die  Fotografie,  geht  sodann  wieder  in  jener  verinnerlichten  Weise  und  streckt  die  Hände  in  
Bugform  nach  vor.]  Maybe  it  is  expressed  in  the  Japanese  term  mono  no  aware:  [Er  geht  auf  
gewöhnliche  Weise   einige   Schritte   zurück,   behält   die  Hände   in   der   beschriebenen   Form,  
kommt  wieder  auf  uns  zu  und  sagt:]  For  human-­‐‑beings  everything  constantly  changes  and  
nothing  stays  the  same.1330    
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I  &  II 
  
Nach  dieser  Wahrnehmungserfahrung  zeigt  sich,  dass   ihre  symbolischen  Inhalte  ―  
etwa   in   Gestalt   von   Blume,   Papier   und   Mond   ―   jenen   gleichen,   die   während  
vorangegangener  ritueller  Sequenzen  thematisiert  wurden.  Infolgedessen  möchte  ich  
mittels   kurz   gehaltener   Kontextbesprechungen   dieser   Dimensionen   den   Fokus  
schrittweise   auf   die   Dynamik   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   selbst  
lenken.  Denn  sie  tritt  durch  den  Sinngehalt  dieser  rituellen  Sequenz  in  Erscheinung.  
Zugleich   vermittelt   sich   hier   erneut,   dass   sie   für   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   eine  
Möglichkeit   darstellt,   um   den   Bereich   nicht-­‐‑dualistischen   Wahrnehmens   und  
Erfahrens  zu  erschließen.    
Während   Ohno   Yoshito   auf   langsame   Weise   gehend   diese   rituelle   Sequenz  
einleitete,   hielt   er   ein   weißes   Papiertuch   in   Schulterhöhe,   berührte   es   mit  
streichelnden  Bewegungen  und   sagte:  „The   flower   inside   you   is  what   you   are   going   to  
create.  It’s  the  flower  inside  you.”  Durch  seine  vorherigen  Reflexionen  zum  Symbol  der  
Blume  wird   deutlich,   dass   es   sich   hierbei   um   eine   Inspiration   für   die   Tänzerinnen  
und   Tänzer   auf   ihrem   Erkenntnisweg   zur  Nicht-­‐‑Dualität   handelt.   Nach   der   ersten  
Tanzphase,  in  der  sie  zwischen  Stille  und  Klängen  einer  sphärischen  Musik  mit  den  
weißen   Papiertüchern   in  Händen   tanzten,   reflektierte  Ohno  Yoshito:   „The   feeling   of  
the  paper  will  come  into  you,  into  your  body  and  it  will  soften  you.  [Er  hält  beide  Hände  auf  
Brusthöhe  vor   seinem  Körper,  als  ob   er  auf   sorgfältige  Weise   ein  Papiertuch  halten  würde.]  
But  if  provoked,  provoked  by  the  paper,  the  paper  is  making  you  softer  and  softer.  [Am  Beginn  
dieses  Satzes  spannt  er  seinen  gesamten  Körper  für  einen  Moment  lang  an,  beugt  seinen  Kopf  
nach   hinten,   um   seinen   Körper   daraufhin   wieder   zu   entspannen.   Er   nimmt   wieder   die  
verinnerlichte  Position  von  vorhin  ein  und  geht  auf  diese  Weise  in  unserer  Mitte.]  And  that  
relation   is  uncanny.   [Er  berührt   seinen  Körper  und  sein  Gesicht  an  verschiedenen  Stellen.]  
That’s  all.  The  paper  comes  into  you.  [Bei  diesem  Satz  verlangsamt  Ohno  Yoshito  sein  Gehen  
auf  äußerste  Weise.]  We  are  to  experience  such  a  body  and  be  surprised  by  the  moon.  [Er  hält  
zuerst  die  rechte  Hand  auf  sein  Herz,  dann  faltet  er  beide  Hände  vor  seiner  Brust  und  hält  sie  
vor  das  Gesicht.  Mit   einer  Drehung,   in  der   er  nochmals   auf   sein  Herz  deutet,   geht   er   zum  
Audio-­‐‑   und   Lichtpult   zurück.]“   Aufgrund   früherer   Betrachtungen   sowie   Aussagen  
Ohno   Yoshitos,   erschließen   sich   auch   hier   jene   Ebenen,   die   er   in   seiner   rituellen  
                                                                                                                          
1330  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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Sprachlichkeit   und   Körperlichkeit   zum   Ausdruck   bringt:   der  
Transformationsprozess   zur   Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere   hin   bildet   den   Fokus   des  
tänzerischen   Geschehens.   Ohno   Yoshito   spricht   diesen   mit   dem   Sinnbild   der  
΄Weichheit΄   an,   deren   Verwirklichung   die   Realisationserfahrung   des  
unterschiedslosen   Unterschieds   zwischen   Papier   und   Person   beinhaltet.   Wenn   ein  
solcher   Körper   sowie   eine   „unheimliche“,   weil   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   mit   dem  
Papier   erfahren   wird,   kann   sich   die   Dimension   des   Mondes   erschließen,   der   ein  
Symbol  für  die  Leere  ist.  Ohno  Yoshitos  körperliche  Aktionen  begleiten  hierbei  seine  
rituellen   Reflexionen:   Von   der   An-­‐‑Spannung   zur   Ent-­‐‑Spannung   ΄Weichheit΄  
verdeutlichend,   über   das   Berühren   seines   Körpers   einen   Erfahrungsraum   der  
Ganzheitlichkeit  bewusst  machend,  durch  die  Langsamkeit   eine  Erfahrungszeit  der  
Verinnerlichung   einbringend,   über  Gesten   auf   sein  Herz   (shin  ?  ;   auch   ΄Zentrum΄,  
΄Geist΄)   als   symbolisches   Erkenntnisorgan   und   über   eine   Drehung   auf   die   Nicht-­‐‑
Dualität  des  Kreises  verweisend,  vermittelt  er  die  Dimension  der  Leere.  Diese  beiden  
ersten   Phasen   bergen   somit  Möglichkeiten   in   sich,   dass   sich   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  für  eine  nicht-­‐‑dualistische  Erfahrung  öffnen  können.  Blicken  wir  von  hier  aus  
auf  das  weitere  rituelle  Geschehen  und  seine  Entfaltungen.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III 
  
Nach  diesen  ersten  Perioden  des  Tanzes  und  der  Reflexion,  folgt  die  Einspielung  von  
Robert   Schumanns   ΄Träumerei΄   aus   seinen   ΄Kinderszenen΄.   Sie   unterstreicht   den  
Erkenntnisprozess  zur  Nicht-­‐‑Dualität   (ich  komme  darauf  noch  zu  sprechen)  ebenso  
wie  Ohno  Yoshitos  Worte  nach  dieser  Tanzphase:  „In  ΄La  Argentina΄  Kazuo  Ohno  put  a  
tissue  paper  on  his  head  and  danced.   [Er   legt  das  Papiertuch  auf  seinen  rasierten  Kopf  und  
geht   auf   diese  Weise   einige   Schritte   mit   gesenkten   Knien,   während   er   weiterspricht.]   And  
without   it  he  couldn’t  dance.  It  provoked  him  and  made  him  dance.  [Er  hält  das  Papiertuch  
nun  mit   einer  Hand  auf   seinem  Kopf.]  He  was  back   to   being   the   infant   and   the  way  of  his  
walking  was  also  changed  by  that.   [Er  gibt  das  Papiertuch,  das  sich  mittlerweile  wieder  auf  
Brusthöhe   befindet,   abermals   auf   seinen   Kopf;   diesmal   jedoch   in   einem   sehr   langsamen  
Tempo.]  So  this  [das  Papiertuch]  is  the  main  character.  It   is  not  an  accessory,  don’t  leave  it  
behind.  [Ohno  Yoshito  verdeutlicht  dies,  indem  sich  sein  Körper  in  den  Vordergrund  schiebt,  
das  Papiertuch  wird  zu  einem  Beiwerk   in   seiner  Hand.]   Just   follow   this   tissue.   [Er  berührt  
seine  Stirn  mit  dem  Papiertuch  und  geht   in  behutsamen,   langsamen  Schritten   in  der  Mitte  
des  Halbkreises,  den  wir  um  ihn  bilden.  Dann  sinkt  er   leicht  in  die  Knie,  streichelt  sich  mit  
dem   Papiertuch   über   das   Gesicht   und   bewegt   es   dann   vor   seinem   Oberkörper   in   einer  
drehenden  Bewegung,  die  in  sich  zum  Stillstand  kommt.]  Just  follow  it;  don’t  make  it  a  prop.  
[Er   deutet   eine   ähnliche   Bewegung   wie   zuvor   an,   mit   der   das   Papiertuch   zu   einem  
Bühnenrequisit  wird   und   führt   es   diesmal   in   einigen   schnellen   und   kurvigen  Bewegungen  
durch   die   Luft.   Daraufhin   beginnt   er   in   Stille   mit   dem   Papier   zu   tanzen,   in   langsamen  
Bewegungen  das  Papiertuch  vor  seinem  Körper  mit  beiden  Händen  tragend,  verlässt  unseren  
Halbkreis  und  kehrt  sodann  wieder  zurück,  wobei  sich  sein  Körperfokus  ständig  auf  das  kleine  
Stück  Papier  in  seinen  Händen  bezieht.  ]  So  just  ask  it  and  cling  to  it.  [Ohno  Yoshito  geht  tief  
in  die  Knie,  neigt  seinen  Kopf  zur  Seite  und  hält  das  Papiertuch  an  seine  Wange.  Am  Weg  
zum  Audio-­‐‑  und  Lichtpult  streicht  er  mit  seiner  linken  Hand  vorsichtig  über  das  Papiertuch  
ohne  es  zu  berühren.]“  Erneut  bringt  Ohno  Yoshito  hier  über  das  Erzählen  von  seinem  
Vater  rituelle  Inhalte  zur  Erkenntniserfahrung  der  Nicht-­‐‑Dualität  gleichermaßen  auf  
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sprachlicher   wie   körperlicher   Ebene   zum   Ausdruck.   Mittels   des   Sinnbildes   vom  
kindlichen  Bewusstsein  lenkt  er  den  Fokus  auf  die  Verwirklichung  von  mushin,  dem  
Nicht-­‐‑Bewusstsein.  Als  Realisation  der  Ichlosigkeit  würde  mushin  dazu  führen,  dass  
das   Papier   seinen   Objektstatus   als   Requisit   verliert,   wovon   Ohno   Yoshito   auch  
spricht.  Ebenso  zeigt  er  zwischen  Balance-­‐‑,  Dreh-­‐‑,  Sink-­‐‑  und  Gehbewegungen  seines  
Körpers   sowie   zwischen   Berührung   von   beziehungsweise   Berührt-­‐‑Werden   durch  
Papier  wie  beide  Phänomene  ―  Person  und  Papier  ―  einander  in  unterschiedslosem  
Unterschied   existieren:   die   Person   ist   nicht   mehr   ichzentrierter   Mittelpunkt,   das  
Papier  nicht  mehr  zweckgerichtetes  Beiwerk.  Das  Zurücktreten  des  Homozentrismus  
eröffnet   hierdurch  das   rituelle   Potential   der  Nicht-­‐‑Dualität,   indem   sich  Papier   und  
Person  in  unterschiedslosem  Unterschied  berühren.    
Wenden   wir   uns   mittels   des   Einblicks   in   eine   andere   rituelle   Sequenz   der  
Bedeutung   eingehender   zu,   die   sich   in   der   Berührung   von   beziehungsweise   des  
Berührt-­‐‑Werdens   durch   Papier   entfaltet.   Am   Beginn   dieser   rituellen   Sequenz  
nehmen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   handgeschöpfte   Papiere   in   unterschiedlichen  
Farben   wie   Gelb,   Weiß,   Grün   oder   Rosa   aus   einer   Schachtel   am   Seitenrand   des  
Studios.  Das  Papier   in  der  Größe  von  etwa  1  x  1  Meter   ist  sehr   filigran,  weshalb  es  
sich   aufgrund   seiner   Leichtigkeit   und   Transparenz   bei   jeder   Veränderung   des  
Körpers  mitbewegt.  Ohno  Yoshito  sagt:  „This  paper  is  necessary  to  really  understand  
butō.”1331  Daran  schließt  er  folgende  Reflexion  an:  
  
The  paper  width  space  is  so  important.  The  space  between  the  legs,  between  the  side  and  
the   arm.   It   is   the  paper  width.   If   this   space   is   too   tide   or   too  wide   you   can  not  dance   to  
Maria  Callas.   If  you  have   that   space,   that  quality  of   space  of  paper  width,   then   it  will  be  
really  different.  Kazuo  Ohno  danced  to  Maria  Callas  in  Italy  and  many  other  places  in  the  
world.  It  is  difficult  to  dance  to  Maria  Callas  in  Italy  without  that  delicacy.  When  the  feeling  
of  the  paper  really  comes  into  your  body,  your  physicality  becomes  like  that  of  a  foetus,  a  
baby.   And   in   the   movement   many   things   come   out   because   there   is   no   head   limited  
thinking.  If  you  know  the  paper  many,  many  things  will  come  out  of  it.  The  feeling  of  the  
paper  comes  into  the  body  and  provokes  the  human  body.  So  strangely  somehow  the  paper  
looks  like  a  creature.  Some  uncanny  creature.  If  the  paper  is  like  the  accessory  or  prop  it  is  
not  uncanny  at  all.  But  if  the  paper  makes  the  human  body  a  prop  or  makes  us  move,  then  
it  will  be  really  uncanny.1332  
  
Hierin  spricht  Ohno  Yoshito  mit  anderen  Worten  vom  Inhalt  der  aktuellen  rituellen  
Sequenz  und  hebt  die  Dimension  der  Berührung  von  beziehungsweise  des  Berührt-­‐‑
Werdens   durch   Papier   hervor.   Sie   fußt,   wie   er   zum   Ausdruck   bringt,   auf   der  
Dimension  des  kamihitoe  ???  (΄hauchdünner  [bzw.  haardünner]  Unterschied΄).  Sie  
ist  es,  die  sich   letztlich  als  unterschiedsloser  Unterschied  durch  die  Verwirklichung  
des  Nicht-­‐‑Bewusstseins  manifestiert.  Sei  es  die  Schilderung  vom  Tanz  seines  Vaters  
zur   Stimme   von   Maria   Callas,   sei   es   das   Sinnbild   der   Körperlichkeit   eines   Fetus  
beziehungsweise   Babys,   sei   es   der   Umkehrprozess   eines   zum   Objekt   des   Papiers  
gewordenen   Körpers   ―   stets   verweist   Ohno   Yoshito   auf   die   sich   dadurch  
entwickelnde  ΄Weichheit΄  von  shin,  dem  ΄Herzen΄  beziehungsweise  des   ΄Zentrums΄.  
Es   ist   dies   eine   ΄Weichheit΄,   welche   die   innerhalb   der   dualistischen  
                                                                                                                          
1331  Workshop,  17.7.2004,  Workshop,  Kamihoshikawa.  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1332  Ibid.  
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Gedankenprozesse   möglichen   Erkenntnisse   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   durchlässig  
werden   lässt,   um   zur   Einsicht   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   zu   gelangen.   In   diesem  
Zusammenhang   sagt   Ohno   Yoshito   zu   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   an   anderer  
Stelle,  während  sie  mit  den   färbigen  Papieren   in  Händen  zu   ΄O  mio  babbino  caro΄,  
gesungen   von  Maria   Callas,   tanzen,   sie   sollen   rückwärts   gehen:   „In   childhood  we  
feel   embarrassed   to  meet   a   visitor.   It’s   a   very   usual   feeling―such   embarrassment.  
Maybe   it’s   a   very   important  motive   in   theatre.   Just   like   the   flower.   If   you  want   to  
express  something  with  a  flower  you  have  to  use  this  feeling,  the  embarrassment.”1333  
Diese   ΄Verlegenheit΄,   die   wir   schon   vom   rückwärtigem   Gehen   aus   einer   zuvor  
besprochenen  rituellen  Sequenz  kennen  (s.S.  395f.),  kann  es  ermöglichen,  sozialisierte  
Strukturen   und   Identität(en)   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   für   eine   nicht-­‐‑dualistische  
Erfahrung   des   universellen   Nicht-­‐‑Bewusstseins   zu   öffnen.   Gemeinsam   mit   der  
geistig-­‐‑erkennenden  Dimension  ist  es  die  körperlich-­‐‑spürende  Erfahrungsebene  des  
filigranen   Papiers,   welche   inmitten   dieser   Körper-­‐‑Geist-­‐‑Einheit   eine   solche  
Transformation   unterstützt.   Darum   ist   kamihitoe,   der   ΄papier-­‐‑dünne   Unterschied΄,  
von   solcher   Bedeutung:   er   vermag   unmittelbar   in   die   für   das   ego-­‐‑zentrische  
Bewusstsein   ΄unheimliche΄   Dimension   eines   uni-­‐‑versellen   Nicht-­‐‑Bewussteins  
hineinzureichen,   in   dem   die   wechselseitige   Bedingtheit   von   Papier   und   Person  
erkannt  werden  kann.    
Kehren  wir  nach  dieser  Betrachtung  über  die  Berührung  von  beziehungsweise  das  
Berührt-­‐‑Werden  durch  Papier  zu  Ohno  Yoshitos  Reflexion  während  dieser  rituellen  
Sequenz  zurück.  Sie  steht  in  Verbindung  mit  Robert  Schumanns  ΄Träumerei΄,  auf  die  
er,   wie   ich   meine,   hier   implizit   Bezug   nimmt.   Anhand   dieses   Stücks   lassen   sich  
Verbindungen   zwischen   der   von   Ohno   Yoshito   ausgewählten   Musik   und   dem  
rituellen   Geschehen   des   Tanzes   aufzeigen.   Dies   möchte   ich   mittels   einiger  
Anmerkungen  zur  Entstehungsgeschichte  der  ΄Kinderszenen΄  Robert  Schumanns  aus  
dem   Jahr   1838   verdeutlichen.   Die   Schumann-­‐‑Forscherin   Susanne   Hoy-­‐‑Draheim  
notiert,   dass   sich   der   zur   Zeit   der   Komposition   dieser   Stücke   damals   27-­‐‑jährige   in  
einer  „verzweifelten  Verfassung“  befand.1334  Der  Grund  dafür  lag  in  einer  vom  Vater  
seiner  späteren  Frau,  der  Pianistin  Clara  Wieck,  autoritär  durchgesetzten  Trennung  
der  Liebenden.1335  (Zwei  Jahre  später,  1840,  heirateten  sie  gegen  seinen  Widerstand.)  
Sie  schreibt  1839  über  die  ihr  zugedachten  ΄Kinderszenen΄1336:  „Wie  viel  liegt  doch  in  
Deinen  Tönen,  und  so  ganz  versteh   ich   jeden  Deiner  Gedanken,  und  möchte   in  Dir  
und  Deinen  Tönen  untergehen.  Dein   ganzes   Innere   offenbart   sich   Einem   in   diesen  
Scenen“. 1337   Diese   hierin   angesprochenen   Klavierminiaturen,   zu   denen   die  
΄Träumerei΄  zählt,  würden,  wie  Susanne  Hoy-­‐‑Draheim  meint,  bis  heute  als  Literatur  
für   das   Klavierspiel   erlernende   Jugendliche   falsch   verstanden   und   unterschätzt.1338  
Ganz  in  diesem  Sinne  bezeichnet  sie  Robert  Schumann  auch  als  „Rückspiegelungen  
                                                                                                                          
1333  Workshop,  31.7.2004,  Workshop,  Kamihoshikawa.  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
1334  1991:2.  
1335  Ibid.  
1336   Susanne   Hoy-­‐‑Draheim   weist   zwar   darauf   hin,   dass   die   ΄Kinderszenen΄   keine   Widmung  
enthalten,   jedoch   „zweifellos   allein   für   die   geliebte   Braut“   geschrieben   worden   seien   (zit.   in  
Schumann  1991:2).  
1337  Clara  &  Robert  Schumann  1987:458.  [Paris,  24.3.1839].  
1338  Zit.  in  Schumann  1991:2.  
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eines  Aelteren  und  für  ältere“.1339  Damit  möchte  ich  kurz  zusammenfassen:  In  dieser  
Skizze  werden  zumindest  drei  Ebenen  sichtbar.  Die  Komposition  der  ΄Kinderszenen΄  
entstand   in   einer   für  Robert   Schumann  psychisch   sehr   schwierigen  Periode;   in  den  
Worten   von   Clara   Schumann   gleichen   sie   einer   authentischen   Innenschau   in   seine  
Persönlichkeit;   und  dieser  hält   fest,   die   ΄Kinderszenen΄  weniger   für   Jüngere   als   für  
Ältere  geschrieben  zu  haben  ―  als  „Rückspiegelungen  eines  Aelteren“.  Aufgrund  dieser  
drei   Ebenen   meine   ich,   dass   die   ΄Kinderszenen΄   ein   emotional   transformatives  
Potential   in   sich   tragen,  das  von  einem   introspektiven  Erkenntnischarakter  geprägt  
ist,   der   mitunter   eine   prägende   Zeit   im   Leben   einer   Person   ΄rückspiegelt΄:   die  
Kindheit.    
Auf   dieser   Basis   möchte   ich   versuchen,   eben   Gesagtes   mit   Ohno   Yoshitos  
Einspielung  der  ΄Träumerei΄  aus  den  ΄Kinderszenen΄  in  eine  annähernde  Verbindung  
zu  bringen.  Meinem  Verstehen  nach  verweist  Ohno  Yoshito  hierin  auf  das  Sinnbild  
des  Kindes  als  Synonym  für  das  Bewusstsein  vor  der  Bildung  einer  dualistischen  Ich-­‐‑
Identität  ―  und   somit   auf   eine   sehr   spezifische   Periode   der  Kindheit,   die   tanzend  
΄rückgespiegelt΄   werden   kann   und   soll.   Aufgrund   der   musikalischen  
Ausdrucksweise   meine   ich,   dass   dieses   Stück   eine   authentische   Innenschau   der  
Tanzenden   inmitten   eines   Geschehens   zu   unterstützen   vermag,   welches   auf   die  
Erkenntniserfahrung   der   Nicht-­‐‑Dualität   hin   ausgerichtet   ist.   Daher   sehe   ich   in  
diesem  Stück   ein   transformatives  Potential,   das,  musikalisch  unterstützend,   in   jene  
Dimension  führt,  von  der  Ohno  Yoshito  in  Phase  IV  sprechen  wird:  der  Entwicklung  
der   Trauerfähigkeit   im   Sinne   des   ΄ganzheitlichen  Meisterns   der   Leid   enthaltenden  
Schritte΄  als  Transformationsweg  zur  Verwirklichung  der  Nicht-­‐‑Dualität.  Am  Beginn  
dieser   rituellen   Sequenz   formuliert   er   diese   Intention:   „The   flower   inside   you   is  what  
you  are  going   to   create.   It’s   the   flower   inside  you.”  Auf   ähnliche  Weise  notierte  Robert  
Schumann:   „Wenn   der   Mensch   etwas   sagen   will,   was   er   nicht   kann,   so   nimmt   er   die  
Sprache  der  Töne  oder  die  der  Blumen  ―  u.    die  Blumenwelt  ist  ja  so  heilig  als  die  Tonwelt    
u.    in  Schmerz  u.    in  Freude  geht  der  Mensch  am  liebsten  an  die  Saiten  oder  in  der  Natur  u.    
beyde   sind   ja  Bürgen   einer  Gottheit   u.      einer  Unendlichkeit.“1340  Ohno  Yoshito   führt   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   die   seinem   Butō   eigene   Weise   in   die   ΄Sprache   des  
Tanzes  und  der  Blumen΄,  so  dass  sie  ihre  ΄Leid  enthaltenden  Schritte  ganzheitlich  zu  
meistern΄  vermögen.  In  diesem  Sinne  kann  die  ΄Träumerei΄  eine  dafür  vorbereitende  
und   begleitende   (auch   gemeint   als:   bereit   machende   und   Leitung   gebende)  
Inspiration   für   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   ihrem   Entwicklungs-­‐‑   und  
Erkenntniswegen  hin  zur  Realisation  der  Leere  als  dem  Ewigen  Jetzt  sein.  Es  sind  dies  
Wege,   die   über   die   Integration   und   Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   als   ein  
Geschehen   der   Transformation   sowie   die   Entwicklung   ihres   Einfühl-­‐‑   und  Mitfühl-­‐‑
Vermögens   führen,   die   sich   insbesondere   auch   als   erkenntnisbringende  Rückblicke  
der  Erwachsenen  auf  die  eigene  Kindheit  erstrecken  können.  
                                                                                                                          
1339  Zit.   nach  Wasielewski   1858:413.  Der  Musikwissenschafter  Karl  H.  Wörner   (1987:128)  meint   in  
diesem   Sinne:   „Die   ΄Kinderszenen΄   gehören   in   die   Hand   Erwachsener,   die   im   Herzen   jung  
geblieben   sind.  Nur  wer   sich   im  Reifen  des  Lebens  die   echte  künstlerische  Naivität  bewahrt  hat,  
wird  die  ΄Träumerei΄  etwa  […]  als  köstliche,  kostbare  Poesie  lieben.“    
1340  Zit.   nach   Frauke   1984   [1828]:33.   Kursivierung,   Abk.   u.   Abstandsetzungen  wie   im  Org.   Diese  
Passage   stammt   aus   dem   von   Robert   Schumann   verfassten   Text  mit   dem   Titel   Juniusabende   und  
Julytage.  
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Fassen  wir   an   dieser   Stelle   die   bisherige   Betrachtung   zusammen:   In   den   Phasen          
I-­‐‑III   übermittelt   Ohno   Yoshito   die   Intention   dieser   rituellen   Sequenz,   die   in   der  
Realisation  der  Nicht-­‐‑Dualität  besteht.  Dies  geschieht  über  die  Symbole  von  Blume,  
Papier  und  Mond.  Die  Dynamik  der  als  nächstes   folgenden  Phase  weist   schließlich  
einen  diesbezüglichen  Verwirklichungsweg:   er   führt   über   die   Berührung  mit   Leid-­‐‑
Erfahrung  ―  durch  Integration  und  Manifestation  von  Trauer-­‐‑Emotionen  als  einem  
Geschehen   der   Transformation   ―   sowie   über   die   Entwicklung   subjektiver   und  
universeller   Empathie-­‐‑Fähigkeit.   Und   in   ebendiesem   Geschehen   kann   sich   die  
rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  entfalten.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   IV 
  
Wie   die   Dimension   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   mittels   der  
Aussage   Ohno   Yoshitos   über   ΄Leid   enthaltende   Schritte΄,   die   ΄ganzheitlich  
gemeistert΄   werden   sollen,   da   es   sich   sonst   nicht   um   Butō   handeln   könne,   in   das  
Geschehen   der   rituellen   Sequenz   einfließt,   zeigte   die   Wahrnehmungserfahrung.  
Durch   das   Vorliegen   des   Gesamtkontextes   besteht   nunmehr   die   Möglichkeit,   das  
Potential   der   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   näher   zu   besprechen.   Beginnen  wir  
mit  der  Wiedergabe  jener  Worte,  die  Ohno  Yoshito  zur  Einleitung  von  Phase  IV,  auf  
die  auch  die  letzte  Tanzphase  dieser  rituellen  Sequenz  folgte,  sprach:  „Please  put  the  
papers  on  the  floor.  [Alle  legen  die  Papiertücher  vor  sich  am  Boden.]  Step  on  them.  [Er  geht  
auf  sehr  langsame  Weise  in  unsere  Mitte  und  hält  sein  Papiertuch  dabei  vorsichtig  in  seinen  
Händen.  Daraufhin  lässt  er  es  fallen  und  steigt  beim  nächsten  Schritt  mit  seinem  rechten  Fuß  
darauf.]  The  pain  doesn’t  come  to  the  audience.  Each  step  should  contain  pain  and  should  be  
mastered  thoroughly;  otherwise  it  cannot  be  butō.  [Ohno  Yoshito  deutet  die  Schritte  der  Füße  
nun   zusätzlich  mit   den  Händen   an,  während   er   in   unserer  Mitte   geht.  Dann   hebt   er   sein  
Papiertuch  vom  Boden  auf,  dreht  sich  am  Weg  zum  Audio-­‐‑  und  Lichtpult,  so  dass  er  im  Profil  
zu  sehen  ist.  Während  er  in  einer  Hand  das  Papiertuch  hält,  ahmt  er  beim  nächsten  Satz  eine  
den  Boden  berührende  Bewegung  mit  der  anderen  Hand  nach  und  senkt  dabei  seinen  Kopf.]  
The   pain   at   your   feet,   in   your   step.   [Vom  Audio-­‐‑   und   Lichtpult   aus   sagt   er:]   For   several  
minutes.“   Diese   Aussagen   Ohno   Yoshitos   werfen   drei   wesentliche   Fragen   auf:                      
I.,  welche  Bedeutungsdimensionen   sind   im  Satz  von  den   ΄Leid   enthalten   sollenden  
Schritten΄  und  ihrem  ΄ganzheitlichem  Meistern΄  angesprochen;  II.,  warum  sollen  die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   das   weiße   Papiertuch   steigen;   und   III.,   aus   welchen  
Gründen   soll   das   von   den   Tanzenden   integrierte   Leid   das   Publikum   erreichen?  
Während  ich  im  Folgenden  den  Grundkontext  der  ersten  beiden  Fragen  ansprechen  
möchte,  wird  sich  eine  Beantwortung  der  dritten  erst  im  Rahmen  der  Betrachtungen  
zu   beiden   Butō-­‐‑Begründern   finden,   über   die  Ohno  Yoshito   in   der   Schlussreflexion  
dieser  rituellen  Sequenz  sprach.  
  
ad I.  E x i s t e n t i e l l e   B e r ü h r u n g   v o n   L e i d – E r f a h r u n g    
        &   G a n z h e i t l i c h e s   M e i s t e r n   v o n   L e i d  
         „Each step should contain pain and should be mastered thoroughly; otherwise it cannot be butō.” 
  
Nähern  wir  uns  dieser  Aussage,  in  der  sich  der  Sinngehalt  der  rituellen  Entwicklung  
der  Trauerfähigkeit  eröffnet,  in  Form  folgender  Skizze  an:  
  
  



















Darst.  32:  Existentielle  Berührung  &  Ganzheitliches  Meistern  von  Leid-­‐‑Erfahrung    
  
In  diesem  Satz  Ohno  Yoshitos   ist  sowohl  die  Transformation  durch  Leid-­‐‑Erfahrung  
als   auch   jene   durch   Empathie-­‐‑Entwicklung   angedeutet.   Betrachten   wir   dies,   wie  
erwähnt,  vorerst  auf  grundlegende  Weise.  Wenn  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  
Tänzern   vermittelt,   jeder   ihrer   Schritte   solle   ΄Leid   enthalten΄,   so   begleitet   er   sie   in  
zwei   verändern   könnende   Erfahrungsprozesse:   die   Integration   sowie  Manifestation  
ihrer  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  somit  ihrer  Trauer-­‐‑Emotionen.  Wenn  er  weiters  festhält,  
jeder   dieser   ΄Leid   enthaltenden   Schritte΄   solle   ΄ganzheitlich   gemeistert΄  werden,   so  
verweist   er   unmittelbar   auf   einen   verändern   könnenden   Erfahrungsprozess:   die  
Transformation   ihrer   Trauer-­‐‑Emotionen.   Dadurch   erhalten   wir   eine   Skizze   zur  
Transformation   durch   Leid-­‐‑Erfahrung.   Zugleich   birgt   die   rituelle   Dynamik   dieses  
Satzes   auch  die  Transformation  durch   erkenntnisbasierte  Empathie-­‐‑Entwicklung   in  
sich,   denn:   es   ist   die   Entwicklung   der   subjektiven   Empathie-­‐‑Fähigkeit   der  
Tanzenden,   die   eine   Basis   darstellt,   um   sich   in   die   eigenen   ΄Leid   enthaltenden  
Schritte΄   einfühlen   oder   bei   jenen   anderer   mitfühlen   zu   können.   Im  
Zusammenwirken   mit   der   Entwicklung   ihrer   universellen   Empathie-­‐‑Fähigkeit   (als  
ebenjenes   Ein-­‐‑   und   Mitfühlvermögen   hinsichtlich   des   Leidens   Anderer)   kann   ein  
΄ganzheitliches  Meistern΄  ihres  Leides  möglich  werden.    
An   dieser   Stelle   möchte   ich   daran   erinnern,   dass   sich   der   Begriff   des   Leidens  
sowohl  auf  reale  Leid-­‐‑Erfahrung  als  auch  auf  dualistische  und  somit  aus  Sicht  des  Butō  
irreale   Realitäts-­‐‑Wahrnehmung   bezieht,   die   in   sich   eine   Leid-­‐‑Erfahrung   darstellen  
beziehungsweise   zu  Leid-­‐‑Erfahrungen   führen   kann.   In  Hinblick  darauf   ist   die   sich  
ereignen   könnende   Entwicklung   der   subjektiven   wie   universellen   Empathie-­‐‑
Fähigkeit   ein   Erkenntnisprozess   mit-­‐‑   und   einfühlender   Wahrnehmung,   durch   die  
sich  der  unentwegte  Wandel  alles  Phänomenalen  erschließt.  Ohno  Yoshito  verweist  
am   Ende   dieser   rituellen   Sequenz   darauf,   wenn   er   feststellt:   „For   human-­‐‑beings  
everything  constantly  changes  and  nothing  stays  the  same.“  Und  diese  Erkenntnis  meint  
die   Fähigkeit   zu   entfalten,   in   Einheit   mit   der   Unbeständigkeit   zu   tanzen   und   zu  
leben.  
        Transformation durch Empathie-Entwicklung 
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Der   rituelle   Integrationsprozess   zur   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   ist   in  
erwähnter   Aussage   in   seiner   Potentialität   angedeutet   ―   einen   näheren   Einblick  
gewährt   die   vorliegende   rituelle   Sequenz   in   ihrer   Gesamtheit.   Dadurch   zeigt   sich,  
wie  sie  zu  einer  existentiellen  Ressource   im  Butō  wird:  Zuvor  sprach  Ohno  Yoshito  
von   der   Symbolik   der   Blume,   des   Papiers   sowie   des  Mondes,   die   allesamt   auf   die  
Entwicklung   nicht-­‐‑dualistischer   Erkenntnis   und  Wahrnehmung   als   Grundlage   des  
Butō  ausgerichtet  sind.  Die  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit,  die  das  rituelle  
Geschehen   in   dieser   Phase   prägt,   stellt   einen  Weg   dar,   um   dies   verwirklichen   zu  
können.   Das   ΄ganzheitliche  Meistern΄   des   Leides,   zu   dem   die   rituelle   Entwicklung  
der   Trauerfähigkeit   führen   soll,   besteht   in   seiner   existentiellen   Berührung,   in   seiner  
Integration   und   Manifestation,   in   seiner   ein-­‐‑   und   mitfühlenden   Wahrnehmung,  
wodurch   sich   seine   Transformation   ereignen   kann.   In   der   nächsten   Diskussion   ist  
von  dieser  existentiellen  Berührung  in  Gestalt  des  am  Boden  liegenden  Papiertuches  
auf   unmittelbare   Weise   die   Rede.   Dabei   zeigt   sich,   wie   Ohno   Yoshito   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer   in   die  Verwirklichung  der   Sinndimension   seiner  Aussage  
begleitet,   die   er   mit   den   Worten   beschließt,   Butō   könne   es   ohne   die   ΄Leid  
enthaltenden  Schritte΄  und  ihrem  ΄ganzheitlichen  Meistern΄  nicht  geben.    
  
ad II.  E x i s t e n t i e l l e    B e r ü h r u n g    z w i s c h e n    P a p i e r    u n d    
          F u ß    a m    B o d e n    &    L e i d – E r f a h r u n g  
           „Please put the papers on the floor. Step on them. […] The pain at your feet, in your step.“ 
  
Warum   sagt   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern,   sie   sollen   das   weiße  
Papiertuch,  welches  sie   in  Händen  halten,  zu  Boden  fallen   lassen  und  anschließend  
mit  den  Füßen  darauf  steigen?  Erinnern  wir  uns,  um  diese  Frage  in  sich  annähernder  
Weise   zu   beantworten,   einerseits   an   die   Bedeutungsdimension   des   Papiers,  
andererseits   an   jene   des   Bodens   und   der   Füße.   Das   Papier   stellt   ein  
Transformationsmedium   zur   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität   dar.   Der   ΄papier-­‐‑
dünne   Unterschied΄   (kamihitoe),   den   es   erzeugt,   ist,   ähnlich   einer   paradoxen  
Intervention,   das   Gewahrwerden   des   Nicht-­‐‑Abstandes   der   Phänomene   durch  
ebendiesen   papier-­‐‑dünnen   Abstand.   Es   handelt   sich   somit   um   die  
Realisationsmöglichkeit   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Erfahrung.   Wie   wir   in   der  
Dynamik   zwischen   Blume,   Papier   und   Person   sahen,   kann   sie   dazu   führen,   diese  
drei   Phänomene   als   eine   Einheit   zu   erkennen.   Dies   würde   aus   Sicht   des   Butō  
zugleich  die  Realisation  der  universellen  Nicht-­‐‑Dualität  alles  Phänomenalen   in  sich  
bergen.   In   der   Wiederholung   einer   diesbezüglichen   Reflexion   Ohno   Yoshitos  
vermittelt  sich  dies:  „This   is  not  a   tissue  paper.   It’s  one  universe.”1341  Grundsätzlich  
besehen,  geht  es  somit  bei  diesem  Erkenntnisprozess  um  ein  Geschehen  existentieller  
Berührung  anderer  Phänomene  durch  das  Gewahrwerden  der  Ichlosigkeit.  
Blicken  wir  als  nächstes  auf  die  Bedeutungsdimension  des  Bodens  und  der  Füße,  
wie   sie   sich   schon   im   Rahmen   vorhergehender   ritueller   Sequenzen   zeigten.   Der  
Boden  erschloss  sich  als  ein  nicht-­‐‑dualistischer   ΄Boden  der  Realität΄,  der  Leben  und  
Tod  in  sich  vereint;  die  Füße  erwiesen  sich  als  evolutionäre  Existenz-­‐‑Grundlage  der  
Einheit   von   Person   ―   Universum   und   sind   dadurch   in   sich   selbst   wechselseitige  
Bedingtheit   und   Verbundenheit   mit   allem   Phänomenalen   durch   beständige  
Transformation;   und   schließlich  wurde   deutlich,   dass   die   Füße   in   der   Einheit   von  
                                                                                                                          
1341  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Yokohama,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   ΄Extremitäten   des  Ver-­‐‑Stehens΄   sind.   Im  Wissen   um  diese   Einheit  
und  das  Körpergedächtnis  spricht  Ohno  Yoshito  die  Bedeutungsdimension  der  Füße  
an,   wenn   er   sagt,   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   sollen   des   ΄Leides   in   ihren   Füßen  
beziehungsweise   in   ihrem   Schritt΄,   gewahr   werden,   wenn   sie   das   Papiertuch  
berühren.   Das   ΄ganzheitliche   Meistern΄   des   Leides   betrifft   eine   Person   in   ihrer  
Ganzheitlichkeit.  Auch   bei   der   Erkenntnisentwicklung   der   Phänomene   des   Bodens  
und   der   Füße   handelt   es   sich   um   die   existentielle   Berührung   anderer   Phänomene  
durch  die  Realisation  der  Ichlosigkeit.  
Dadurch   eröffnet   sich   meinem   Verstehen   nach   eine   Annäherungsmöglicheit   an  
dieses   rituelle   Geschehen:   Ohno   Yoshito   begleitet   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in  
einen  Prozess  existentieller  Berührung  mit  ihrer  jeweiligen  Leid-­‐‑Erfahrung.  Und  dies  
fußt   auf   der   Integration   und   Manifestation   ihrer   Trauer-­‐‑Emotionen.   So   wie   Ohno  
Yoshito  den  Tanzenden  die  Leben-­‐‑und-­‐‑Tod  auf  nicht-­‐‑dualistische  Weise  vereinende  
Sinndimension   der   Blume   dadurch   zu   erschließen   versucht,   indem   sie   mittels   des  
Papiertuches   ihren   Stängel   berühren,   so   geschieht   dies   hier,   indem   sie  mittels   des  
Papiertuches   den   Leben-­‐‑und-­‐‑Tod   auf   nicht-­‐‑dualistische   Weise   vereinenden   Boden  
berühren.  Stets  handelt   es   sich  um  ein   sinnlich  erfahrbares  Geschehen,  welches  die  
Einheit   von   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   integriert.   Im   folgenden   Auszug,   entnommen   der  
gleichen   rituellen   Sequenz   aus   einem   anderen   Butō-­‐‑Workshop,   verdeutlicht   Ohno  
Yoshito   dies   auf   besonders   anschauliche   Weise.   Nachdem   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  in  der  seinen  Worten  vorangehenden  Phase  tanzten,  in  der  sie  das  Papier  auf  
den   Boden   fallen   ließen   und   darauf   stiegen,   kam   Ohno   Yoshito   vom   Audio-­‐‑   und  
Lichtpult  auf  sehr   langsame  Weise  mit  einem  weißen  Papiertuch,  das  er  mit  beiden  
Händen  vor  seinem  Oberkörper  trug,  in  ihre  Mitte  und  sagte:  
  
There  are  so  many  ways  of  walking,  of  what  you  are  stepping  on.  And  this  feeling  is  touch.  
What  you  are  stepping  on  is  so  important.  So  you  are  stepping  on  so  delicately,  cherishly.  
In   a  way,   you   are   conveying   the   preciousness   of   life   by   your   stepping.   To   live   life   is   so  
heavy   or   so   precious―it’s   conveyed   by   this   feeling,   by   this   stepping.   [Langsam   und   in  
verinnerlichter  Weise  gehend,  streckt  er  die  Arme  nach  vor,  dreht  die  Hände  parallel  zum  
Boden,  legt  ihre  Innenflächen  so  aufeinander,  dass  die  Finger  vorwärts  weisen.]  So  it’s  step,  
step,  step.  Not  like  that.  [Er  geht  einige  Schritte  auf  alltägliche  Weise.]  It  is  not  walking  like  
that.   It   is   stepping   and   stepping.   [Er   kehrt   zum   Gehtempo   und   der   Grundhaltung   von  
vorhin  zurück.]  There―that’s  all.1342    
  
Innerhalb   dieser  Reflexion   verweist  Ohno  Yoshito   auf   das  Geschehen   existentieller  
Berührung  („this  feeling  is  touch“),  dass  sich  hier  ereignen  kann  und  soll.  Und  dies  ist  
ein  sinnlich-­‐‑geistiges  Geschehen.  Mit  dem  Philosophen  Thomas  Hobbes  gesprochen:  
„Denn  wir   können  uns  nichts  denken,  wenn   es  nicht   zuvor  ganz  oder   zum  Teil   in  
einem   unserer   Sinne   erzeugt   war.“ 1343   Vom   Erfahrungsprozess   existentieller  
Berührung   in   der   Einheit   von   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   ausgehend   und   die   sich   ereignen  
sollende   Qualität   des   Gehens   als   feinfühlend   und   wertschätzend   bezeichnend,  
kommt  Ohno  Yoshito  auf  den  Sinngehalt  dieser  rituellen  Sequenz  zu  sprechen,  der  in  
der   ΄Vermittlung   der   Kostbarkeit   des   Lebens΄   liegt.   Und   hierbei   öffnet   er   zugleich  
mit   der   Dimension   der   ΄Kostbarkeit΄   des   Lebens   als   auch   jene   der   ΄Schwere΄.   An  
                                                                                                                          
1342  Workshop,  3.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1343  1936  [1651:]55,  überarb.  Übers.  nach  Vorlage  v.  1794/95:  Mayer.    
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dieser  Stelle  kann  eine  ähnliche  Frage  wie  vorhin  gestellt  werden  und  es  erschließt  
sich,  wie   ich  meine,  eine  ähnliche  Antwort.  Die  Frage   ist,  warum  Ohno  Yoshito  die  
΄Kostbarkeit΄  des  Lebens  mit  seiner  ΄Schwere΄  verbindet?  Die  Antwort  darauf  liegt  in  
all   seinen  bisher  wiedergegebenen  Reflexionen  und  würde   in  kurzer  Form   in   ihrer  
nicht-­‐‑dualistischen  Ausrichtung  lauten:  ΄Kostbarkeit΄  und  ΄Schwere΄  des  Lebens  sind  
aus  der  Perspektive  des  Butō  ebenso  wenig  voneinander  zu  trennen  wie  Leben  und  
Tod  oder  Freude  und  Leid.  All  diese  Bereiche  bilden  eine  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit.  
Um   dies   jedoch   erfahren   zu   können,   begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  in  eine  existentielle  Berührung  mit  der  ΄Schwere΄  ihres  Lebens,  um  sie  sowohl  
über   die   Integration   und   Manifestation   ihrer   Trauer-­‐‑Emotionen   als   auch   über   die  
Entwicklung  ihrer  Empathie-­‐‑Fähigkeit  in  einen  transformativen  Prozess  gelangen  zu  
lassen,  dessen  Wesensinhalt  die  Realisation  der  Nicht-­‐‑Dualität  ist.    
Wie   eingangs   erwähnt,   ist   mit   diesen   Betrachtungen   zu   ΄Leid   enthaltenden  
Schritten΄,   ihrem   ΄ganzheitlichen  Meistern΄   sowie  der  Aktion,  mit  dem  Fuß   auf   ein  
Papiertuch  zu  steigen,  ein  erster  Grundkontext  angedeutet.  Auch  die  Frage,  warum  
Leid  das  Publikum  erreichen  solle,  steht   im  Raum.  Eine  Antwort  darauf  sowie  eine  
weitergehende  Beleuchtung  dieses  Grundkontextes   liegt   in   jener  Reflexion,  mit  der  
Ohno  Yoshito  diese  rituelle  Sequenz  beendete.  Wenden  wir  uns  ihr  im  Folgenden  zu.  
 
΄  L e i d  e n t h a l t e n d e  S c h r i t t e ΄     &   ΄  G a n z h e i t l i c h e s  M e i s t e r n ΄    d e s  L e i d e n s   
i m    B u t ō    v o n   O h n o   K a z u o    &    H i j i k a t a   T a t s u m i    h i n s i c h t l i c h   d e r   
D i m e n s i o n e n   v o n   ΄  E n t s c h u l d i g u n g ΄  &  ΄  D a n k b a r k e i t ΄ 
  
Nachdem   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   die   Papiertücher   gestiegen   waren   und  
somit  auf  ihre  je  eigene  Weise  in  Berührung  mit  den  Intentionen  von  Ohno  Yoshitos  
Rede   über   ΄Leid   enthaltende   Schritten΄   sowie   ihrem   ΄ganzheitlichen   Meistern΄  
kamen,   sprach   er   über   beide   Butō-­‐‑Begründer.   Meinem   Verstehen   nach   ist   diese  
Erzählung  von  essentieller  Bedeutung  zum  Verständnis  der  Dynamik,  weshalb  Ohno  
Yoshito   die   Tanzenden   in   ihre   Leid-­‐‑Erfahrung   sowie   die   Entwicklung   ihrer  
Empathie-­‐‑Fähigkeit   begleitet,   denn:   sie   handelt   davon,   wie   Hijikata   Tatsumi   und  
Ohno   Kazuo   ihre   ΄Leid   enthaltenden   Schritte   ganzheitlich   meisterten΄.   Eine  
Grundlage   hierfür   bilden   die   Dimensionen   der   ΄Entschuldigung΄   und   der  
΄Dankbarkeit΄,  wie  Ohno  Yoshito  schildert:  „After  the  performance  Kazuo  Ohno  is  saying  
’I   am   sorry,   I   am   sorry’,   and   ’Thank   you’.   [Ohno   Yoshito   beugt   seinen   Kopf   bei   diesen  
Worten.]  And  however  he  dances,  in  his  dance  is  such  pain  so  as  to  make  him  say  that  about  
what  he  did  to  his  mother  or  what  he  did   in  daily   life.  Hijikata  used  to  say  when  he  started  
growing   his   hair   long   and  made   it   up,   that   he   let   his   sister   dwell   in   there,   in   the   hair   [er  
deutet  die  langen  Haare  mit  seinen  Händen  an]  ―and  he  used  to  say  when  he  goes  down  his  
sister   stands   up.   [Ohno   Yoshito   geht   langsam  mit   aufrechter  Wirbelsäule   tief   in   die   Knie.  
Dabei  hält   er  die  rechte  Hand  auf  Gesichtshöhe,  die   linke  Hand   im  Bereich  des  Zwerchfells,  
wodurch   der   Eindruck   einer   Einheit   von   gegensätzlichen   Bewegungen   entsteht.  Daraufhin  
kommt  er  wieder  in  eine  aufrechte  Position.]  It   is  something  a  bit  scary:      In  his   last  year  he  
performed  in  a  film  and  I  saw  the  film  in  autumn.  And  in  it,  he  went  into  a  hole  in  a  temple,  a  
small  hole,  came  into  it  and  just  sat  down  like  that.  [Ohno  Yoshito  geht  währenddessen,  uns  
zugewandt,  auf  eine  entkräftete  Weise,  sinkt  plötzlich  tief   in  die  Knie,  fällt  auf  seine  Fersen,  
bleibt   auf  diese  Weise   am  Boden   sitzen  und   sagt  mit   einer  halb   rufenden,  halb   flüsternden,  
rauhen  Stimme:]  ’I  am  sorry  sister,  I  am  sorry  sister!’  [Er  steht  wieder  auf.]  He  apologised  to  
his  sister  and  he  went  out  of  the  hole  with  a  stone  statue  of  a  head  and  went  into  the  river  and  
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disappeared.  [Ohno  Yoshito,  uns  den  Rücken  zudrehend,  hält  seine  Hände,  als  würde  er  diese  
Statue  tragen  und  lässt  seinen  Körper  auf  den  imaginären  Widerstand  des  Wassers  reagieren,  
das  zu  schwankenden  Bewegungen  seines  Körpers  führt.  Dann  kehrt  er  zu  uns  zurück.]  And  
I  got  scared  because  what  I  saw  belongs  to  the  realm  of  death,  and  that  October,  he  found  out  
he  was   sick.  Shortly   after  he  died.   [Ohno  Yoshito   blickt   kurz   auf  das  Plakat   im  Studio,   auf  
dem  Hijikata  Tatsumi   im  Kleid  und  mit   einer  Blume   in  Händen  zu  sehen   ist   (s.S.  87)  und  
geht  von  da  an  sehr  konzentriert  in  Richtung  dieses  Bildes,  während  er  seine  Hände  vor  dem  
Brustkorb  mit  ausgestreckten  Fingern  zu  einem  Bug  formt.]   I   found  out  that  in  every  move  
Hijikata   made   was   the   pain,   and   he   carried   that   pain   all   through   his   life.   [Während  
Hashimoto  Keiko   seine  Worte   übersetzt,   blickt   er   nochmals   auf   die   Fotografie,   geht   sodann  
wieder  in  jener  verinnerlichten  Weise  und  streckt  die  Hände  in  Bugform  nach  vor.]  Maybe  it  
is   expressed   in   the   Japanese   term   mono   no   aware:   [Er   geht   auf   gewöhnliche  Weise   einige  
Schritte  zurück,  behält  die  Hände  in  der  beschriebenen  Form,  kommt  wieder  auf  uns  zu  und  
sagt:]   For   human-­‐‑beings   everything   constantly   changes   and   nothing   stays   the   same.“  
Inmitten  der  Vielfalt  von  hier  angesprochenen  Ebenen  zwischen  einer  Mutter-­‐‑Sohn-­‐‑  
bzw.  Schwester-­‐‑Bruder-­‐‑Beziehung  und  dem  Bereich  von  mono  no  aware,  nehmen  die  
Dimensionen   von   ΄Entschuldigung΄   und      (der   nur   bei   Ohno   Kazuo   erwähnten)  
΄Dankbarkeit΄   eine   zentrale   Stellung   ein.   Stellen   wir   uns,   bevor   der   Inhalt   dieser  
Reflexion  Ohno  Yoshitos   in  den  Mittelpunkt   rückt,  daher  zuerst  die  Frage,  was  die  
Dimensionen  von  ΄Entschuldigung΄  und  ΄Dankbarkeit΄  vor  dem  Hintergrund  dieser  
rituellen   Sequenz   mit   ΄Leid   enthaltenden   Schritten΄   und   deren   ΄ganzheitlichen  
Meistern΄  bedeuten  könnten.    
  
D i m e n s i o n   d e r   ΄  E n t s c h u l d i g u n g ΄   
  
Was   meint   es   im   Butō-­‐‑Kontext   Ohno   Yoshitos,   sich   bei   einer   anderen   Person   zu  
entschuldigen?   Welche   Inhalte   sind   in   einem   solchen   Akt   angesprochen?   Seine  
nachstehende  Reflexion  gibt  eine  Antwort:  
  
What  is  indispensable  for  butō  is:  ’I  am  sorry.  I  am  so  sorry.  I  made  someone  so  sad.  I  am  
sorry.’   It   is   something  quite   essential.   Someone  performed1344  and   the   title  was   ΄Collected  
Record   of   Butō  Confessions΄.1345  This  was   the   title   of   the   butō   festival   held   in   the  Marion  
Asahi  Hall.   The  Asahi   newspaper   company  built   this   hall   and   there   the   big   butō   festival  
was  held.  And  Hijikata   titled   it―surprising  me―΄Collected  Record  of  Butō  Confessions΄.  
For  Hijikata  butō  is  the  ΄confession΄.1346  
  
Wenn  Butō  ein   solcher  Akt  der   ΄Entschuldigung΄   sein   soll,   so   stellt   sich  zuvorderst  
die  Frage  was  mit  dem  Begriff  des  ΄Bekenntnisses΄  gemeint  ist.  Ohno  Yoshito  erklärt  
dies   auf   folgende  Weise:   „Life   itself,   to   live   is   confession   itself.”1347  Dadurch   ergibt  
sich   ein   Sinnbogen,   der   die   Dimension   der   ΄Entschuldigung΄   als   ein   ΄Bekenntnis΄  
deutet,  und  dieses  ΄Bekenntnis΄  wiederum  meint  das  ΄Leben  selbst΄  beziehungsweise  
zu   leben.   Wie   gelangt   Ohno   Yoshito   zur   Herstellung   einer   solchen   Verbindung?  
                                                                                                                          
1344  Ohno  Yoshito  spricht  hier  das  Butō-­‐‑Festival  vom  Februar  1985  in  Tōkyō  im  allgemeinen  sowie  
im   besonderen  Hijikata   Tatsumis  Vortrag   vom   9.2.1985   an,   den   er   im  Rahmen   des   Festivals  mit  
dem  Titel  ΄Das  Sammeln  geschwächter  Körper΄  (Suijakutai  no  saishū)  hielt.  
1345  Für  den  gesamten  Titel  siehe  S.  723.      
1346  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1347  Ibid.  
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Somit   stellt   sich   die   weitere   Frage,   auf   welche   Weise   die   Dimension   der  
΄Entschuldigung΄   verstanden   werden   könnte.   Dazu   möchte   ich   eine   Überlegung  
Sugiyama   Lebra   Takies heranziehen,   die   in   einer   kulturtheoretischen   Betrachtung  
über  das  ΄japanische  Selbst΄  meint:  „Apologies  do  not  denote  merely  the  confession  
of  guilt  for  one’s  transgression;  rather,  a  person  may  well  apologize  even  when  he  is  
not   guilty   but   feels   empathetic   with   other’s   suffering   or   annoyance,   as   if   he   were  
responsible   for   it.   The   result   is   the   Japanese   self   being   profusely   apologetic   even  
when  an  apology  is  not  due.”1348  Inwieweit  diese  Ausführung  zu  verallgemeinern  ist  
oder   nicht,   entzieht   sich  meinen  Möglichkeiten   einer  Beantwortung;   hingegen   aber  
erschließt   sich   dadurch   eine   Entwicklungsdynamik,   die   jedenfalls   dem   Butō  Ohno  
Kazuos  und  Ohno  Yoshitos  ―  sowie  später  zu  sehen  sein  wird,  auch  jenem  Hijikata  
Tatsumis   ―   entspricht:   die   Dimension   der   Entschuldigung   meint   verstehende  
Empathie  mit  dem  Leiden  anderer  zu  entwickeln.  Dabei  handelt  es  sich  im  gleichem  
Maß   um   einen   selbstreflexiven   Erkenntnisprozess:   das   Einfühlungs-­‐‑   und   Mitfühl-­‐‑
Vermögen   mit   dem   Leid   anderer   Personen   bedarf   als   eine   dies   ermöglichende  
Ressource,  des  Einfühlungs-­‐‑  und  Mitfühl-­‐‑Vermögens  mit  der  eigenen  Person.    
Kehren  wir  damit  zu  Ohno  Yoshitos  Auslegung  der  ΄Entschuldigungs΄-­‐‑Dimension  
als   ΄Bekenntnis΄   zurück,   über   das   er   sagt,   Bekenntnis   sei   das   ΄Leben   selbst΄  
beziehungsweise  meine   zu   leben.   Ein   authentisches   Bekenntnis   ist   ein  Akt   innerer  
Öffnung.   Damit   verbunden   sind   vielschichtige   Ebenen   der   Selbstreflexion   und  
Beziehungsentwicklung   zwischen   bekennender   Person   zu   ihrem   Bekenntnis  
beziehungsweise   einer   weiteren   Person   oder   Gruppe,   vor   oder   wegen   der   ein  
Bekenntnis  zum  Ausdruck  gebracht  wird.  Infolgdessen  kann  sich  ein  Bekenntnis  zu  
einer   Erkenntnis   hin   verändern.   Daher   meine   ich,   dass   in   dem   Sinnbogen  
΄Entschuldigung  ―  Bekenntnis  ―  Leben  als  Bekenntnis΄  auf  existentielle  Weise  drei  
Dimensionen   angesprochen   sind:   die   Entwicklung   von   Erkenntnis,   Empathie   und  
Beziehung.    
Ohno  Kazuo  sagt  zum  Entstehungsprozess  des  Butō:  „We  were  trying  to  find  life  
itself.   Not   to   use   symbols   of   life”.1349  In   diesem   Sinne   verstehe   ich   den   Sinnbogen  
seines  Sohnes  von  ΄Entschuldigung  ―  Bekenntnis  ―  Leben  als  Bekenntnis΄,  weil  er  
eine  Antwort  beinhaltet,  wie  das  ΄Leben  selbst΄  gefunden  werden  könnte.  Das  ΄Leben  
selbst΄   zu   finden   würde   meinem   Verstehen   nach   einen   Prozess   existentieller  
Erkenntnis-­‐‑Berührung   mit   sich   selbst   und   andere(n/m)   bedeuten,   der   über   die  
Entwicklung  der  Empathie-­‐‑Fähigkeit  mit   sich  und   andere(n/m)  dazu   führt,  mit   sich  
und   anderen(m)   in   unmittelbarer   Beziehung   zu   sein. 1350   Eine   solche   Form   der  
Berührung   und   des   Berührt-­‐‑Werdens,   so   vermittelt   Ohno   Yoshito   meinem  
Verständnis   nach   den   Tänzerinnen   und   Tänzern,   ist   verwirklichbar,   wenn   die  
eigenen   ΄Leid   enthaltenden΄   Schritte   existentiell   berührt   und   ΄ganzheitlich  
gemeistert΄   werden.   Wenn   diese   zu   ΄Schritten΄   der   Erkenntnis,   Empathie   und  
Beziehung   geworden   sind,   kann   sich   ein   ΄ganzheitliches   Meistern΄   des   Leidens  
entwickeln,  das  nicht   in   seiner  Abwesenheit   besteht,   sondern   in   einem  Bekenntnis,  
welches   das   Leben   selbst   ist.   Und   dies   würde   meinen,   das   Leben   umfassend   zu  
erkennen,   womit   die   Einsicht   einhergeht,   dass   Leben   und   Leiden   nicht   getrennt  
                                                                                                                          
1348  2004:218,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1349  1995:20.  
1350  Ich  verweise  hierin  auch  auf  sog.  ΄Objekte΄  wie  dem  Papier,  dessen  Objektstatus  sich  durch  den  
Butō-­‐‑Prozess  transformieren  soll.  
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voneinander   existieren.  Wenn   dies   getanzt   und   gelebt   wird,   wie   es   der   Butō-­‐‑Weg  
nahelegt,  so  kann  sich  aus  diesem  umfassenden,  nicht-­‐‑dualistischen  Bekenntnis  zum  
Leben   jene   Erkenntnis-­‐‑Erfahrung   entwickeln,   die   Ohno   Kazuo   formuliert:   „Die  
Wunden,   die   der   Körper   erleidet,   vernarben   und   werden   geheilt.   Die   inneren  
Wunden   aber,   die   seelischen,  muss  man  dulden  und   in   sich  bewahren,  denn  diese  
Erfahrung  verwandelt   sich   in   Freude   oder   in  Trauer,   in  den   Stoff   einer   Poesie,   die  
nicht  durch  Worte,  sondern  mit  dem  Körper  zum  Ausdruck  gebracht  wird.”1351  Das  
umfassende  Bekenntnis  des  Lebens  ist,  auf  diese  Weise  besehen,  die  Öffnung  für  eine  
spezifische  Verwandlung,  wie  sie  sich  im  Butō  ereignen  kann  ―  eine  Verwandlung  
des   Leidens.   Wird   es   als   zum   Leben   hinzugehörig   erfahren   und   akzeptiert   (vgl.  
Ohno  Kazuos  Rede  vom  ΄Dulden΄),  kann  sich  das  Leiden  einer  Person  und  sie   sich  
mit  ihm  zur  Entwicklung  von  Erkenntnis,  Empathie  und  Beziehung  hin  verwandeln  
und   im  Butō  seine   tänzerische  Manifestation  erfahren   (vgl.  Ohno  Kazuos  Rede  von  
΄Freude,  Trauer,  Poesie  und  körperlichem  Ausdruck΄).  Ohno  Yoshitos  Fokussierung  
im   Rahmen   dieser   rituellen   Sequenz   auf   die   ΄Leid   enthaltenden΄   Schritte   steht  
demnach  mit  den  Worten  seines  Vaters  vom  ΄Dulden  und  Bewahren΄  der   ΄inneren,  
seelischen  Wunden΄   in  Verbindung,   ist   hierin  doch  die   Integration  und  Akzeptanz  
von   Leid   versus   seiner  Dissoziation   angesprochen;   des  weiteren   erweisen   sich   das  
΄ganzheitliche  Meistern΄   des   Leidens   mit   der   Verwandlung   der   Leid-­‐‑Erfahrung   in  
Freude,   Trauer,   Poesie   oder   Tanz   als   zusammengehörig,   ist   hierin   doch   die  
Manifestation  und  Transformation  von  Leiden  angesprochen.  
Zusammenfassend   gesprochen,   erschließt   sich   der   Prozess   der   ΄Entschuldigung΄  
im   Butō   als   ein   komplexes   Geschehen.   Über   die   Empathie-­‐‑Entwicklung   mit   dem  
Leiden   anderer   sowie   dem   Eigenen,  womit   die   Integration   und  Manifestation   von  
Trauer-­‐‑Emotionen   verbunden   ist,   kann   sich   ein   umfassendes   Erkennen   vermitteln,  
dass   alles   Phänomenale   in   wechselseitiger   Bedingtheit   existiert.   Darum   ist   die  
΄Entschuldigungs΄-­‐‑Dimension   ein   unmittelbarer   Weg   in   eine   nicht-­‐‑dualistische  
Wahrnehmung.  
  
D i m e n s i o n   d e r   ΄  D a n k b a r k e i t ΄  
  
Lenken   wir   unser   Augenmerk   als   nächstes   auf   die   Ebene   der   ΄Dankbarkeit΄.  
Zuallererst   fällt  auf,  dass  Ohno  Yoshito  die  Dimension  der  Dankbarkeit,  der  ―  wie  
sich   im   Folgenden   zeigen   wird   ―   im   Butō   seines   Vaters   als   Ausdruck   einer  
subjektiv-­‐‑universellen   Dankbarkeit   und   Wertschätzung   des   Lebens   wesentliche  
Bedeutung   zukommt,   bei   Hijikata   Tatsumi   nicht   erwähnt.   Ein   nachvollziehbarer  
Grund   liegt   in   der   Unterschiedlichkeit   zweier   Persönlichkeiten   sowie   darin,   dass  
Ohno   Kazuo   im   Gegensatz   zu   Hijikata   Tatsumi   dies   auch   verbal   nach   seinen  
Performances  zum  Ausdruck  brachte.  Doch  es  wird  sich  anhand  der  Resonanz  von  
Personen,  die  Hijikata  Tatsumis  Butō   erlebten,   zeigen,  dass   sie   auf   ihre  Weise   eine  
Dimension   der   Dankbarkeit   durch   die   Erfahrung   seines   Tanzes   entdeckten   und  
empfanden  ―  ich  komme  darauf  noch  zu  sprechen.  
Die  Dimension  der  ΄Dankbarkeit΄  befindet  sich  im  Butō  Ohno  Kazuos  mit  jener  der  
΄Entschuldigung΄   als   dem   Ein-­‐‑   und   Mitfühlen   hinsichtlich   des   Leidens   anderer  
(sowie  des  eigenen)  meinem  Verständnis  nach  in  einem  gemeinsamen  Kreislauf,  der  
zur   Entwicklung   von   Erkenntnis,   Empathie   und   Beziehung   führt.   Auf   Leid-­‐‑
                                                                                                                          
1351  1998a:49f.,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai.  
     535  
Transformation  und  Empathie-­‐‑Entwicklung  fußend,  spiegelt  sich  in  diesem  Kreislauf  
das   von  Ohno   Yoshito   angesprochene   ΄ganzheitliche  Meistern΄   des   Leidens  wider.  
Ich   möchte   dies   in   einem   Vorgriff   auf   die   späteren   Anmerkungen   zur   Beziehung  
zwischen   Ohno   Kazuo   und   seiner   Mutter   Midori  ?   (1884-­‐‑1962,   geb.   Ikeda  ??)    
mittels   einer   Skizze,   die   nur   auf   den   Grundkontext   einzugehen   vermag,  
verdeutlichen.   In  Ohno  Kazuos   Reflexionen   und   Erinnerungen   tritt   die  Dimension  
der   ΄Entschuldigung΄   hervor:   „Meinen   unbedachten   Egoismus   meiner   Mutter  
gegenüber   nützte   ich   bis   zur   letzten   Minute   aus.1352  Heute   sage   ich   andauernd:  
,Verzeih   mir   Mutter.’“1353  Ebenso   gilt   dies   für   die   Dimension   der   ΄Dankbarkeit΄:  
„Meine  Mutter  aber  hat   immer  alles   für  mich  getan.  Sie  hat  mir  und  meiner  Arbeit  
immer   Vertrauen   geschenkt.“1354  Im   Rahmen   seines   Butō   entwickelte   Ohno   Kazuo  
die,  wie   er   betont,   von   ihm  verursachte   Leid-­‐‑Erfahrung   seiner  Mutter  Midori   über  
seine   ΄Entschuldigung΄   bei   ihr   sowie   ΄Dankbarkeit΄   für   sie   in   einen   Prozess   der  
Erkenntnis,  Empathie  und  Beziehung.  Deshalb  vermochte  er  seine  Mutter,  der  er  im  
Alter   von   75   Jahren   die   Soloperformance   ΄Meine   Mutter΄   (Watashi   no   okāsan                              
????????)   widmete,      als   „Ursprung   meines   Tanzes“1355  zu   bezeichnen   und  
über   sie   zu   sagen:   „Sie   ist   es,  die  mich  Butō  kreieren   lässt.  Ohne   sie  kann   ich  Butō  




















Foto  9  &  10:  Ohno  Kazuo  in  ΄Meine  Mutter΄  (Watashi  no  okāsan)  [UA:  1981]  1357      
  
                                                                                                                          
1352  1989:32,  unveröff.  Übers.:  Willers.  
1353  Ibid.:  16.  
1354  Ibid.  
1355  1998c:60,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai.  
1356   1985:93.   Übers.   aus   d.   Frz.   v.   Maria   Weiss,   basierend   auf   der   Übertragung   aus   d.   Jap.                                    
v.  Sato  Kyoko.  
1357  Quelle   [Foto  9]:  Haerdter  &  Kawai  1998:68.  Quelle   [Foto  10]:  Creo  Corporation  2006:45.  Beide  
Fotografien:  Hosoe  Eikoh.  Originale:  S/W-­‐‑Fotografien.    
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Die   bei   Ohno   Kazuo   angesprochene   subjektive   Dankbarkeit   mit   der   ihr   zugrunde  
liegenden   Entwicklung   einer   Erkenntnis   seiner   Person,   der      Empathie   für   seine  
Mutter  Midori  und  der  Beziehung  mit  ihr,  ist  im  Butō  Ohno  Kazuos  zugleich  in  eine  
universelle   Manifestation   von   Erkenntnis,   Empathie   und   Beziehung   eingebettet.   In  
diesem  Sinne  sagte  er  zu  den  Tänzerinnen  und  Tänzern:  
  
What   is   of   importance,   though,   is   how   you   cherish   life.   Your   every   deed   creates   a  
connection   with   others,   regardless   of   how   insignificant   that   relation   may   appear.   Your  
relationships,   irrespective  of  whether   they   strike  you  as  being   close  or  distant,  do  have  a  
direct   impact   on   your   life.   Like   it   or   not,   we   all   need   to   acknowledge   that   we   are  
interdependent;   we   are   interconnected.   We’ve   got   to   concentrate   on   improving   our  
relationships  with  others.1358  
  
In  dieser  Reflexion  Ohno  Kazuos  gelangen  die  Ebenen  der  Erkenntnis,  Empathie  und  
Beziehung   in  Erscheinung,  die   insgesamt  auf  der  Wertschätzung  des  Lebens   fußen.  
Auf  der  Erkenntnis-­‐‑Ebene  verweist  er  auf  die  komplexe,  konditionale  Bedingtheit  aller  
Handlungen  und  alles  Geschehenden  unabhängig  von  ihrer  Größe  oder  Entfernung;  
darin   kommt   zum   Ausdruck,   dass   Handlungen   und   Geschehnisse   keine   in   sich  
isolierten   Ursachen   darstellen,   sondern   aus   einem   Netzwerk   sich   wechselseitig  
bedingender  Aspekte  heraus  entstehen.  Die  Implikationen  dieser  Erkenntnis,  die  sich  
in  der  buddhistischen  Dimension  von  engi,  des  bedingten  Entstehens,  wiederfindet,  
sind  weitreichend  ―  Ohno  Kazuo  hebt  zwei  Ebenen  hervor.  Auf  der  Empathie-­‐‑Ebene  
spricht  er  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  ebenso  unmittelbar  an  wie  am  Beginn  dieser  
Aussage,   in   der   er   von   der  Wichtigkeit   der  Wertschätzung   des   Lebens   spricht:   Sie  
sollten   sich,   seinen   Worten   nach,   darauf   konzentrieren,   ihre   Beziehungen   mit  
anderen  Personen   zu   verbessern;   und  dies   geht  mit   einem   selbstreflexiven  Prozess  
des  Ein-­‐‑   und  Mitfühlens  mit   anderen  Personen  wie  mit   sich   selbst   einher.  Auf  der  
Beziehungs-­‐‑Ebene  trifft  er  schließlich  die  Feststellung,  dass  alle  Personen  miteinander  
verbunden  sind,  auch  wenn  sie,  wie  er  betont,  einander   in  graduellen  Abstufungen  
von   Disharmonien   gegenüberstehen.   In   diesem   Sinne   deutet   Endo   Juni,   eine  
langjährige   Schülerin   Ohno   Kazuos,   sein   arigato   ?????? (΄Danke΄)   nach   seinen  
Performances   auf   folgende  Weise:   „Das   ist   ΄Arigato΄   nicht   nur   für   die   Zuschauer,  
sondern   dass   er   vielleicht   wie   [für]   eine[n]   verschiedene[n]   Hintergrund   [dankt],  
dass  sein  Leben  von  den  toten  Leuten  unterstützt  [wird].  Oder  universal  ―  [für]  alle  
[dankt],  dass  er  so  [den]  auf  die  Bühne  mitgebrachte[n]  Leute[n  dankt],  natürlich  die  
Lichttechniker  oder  vielleicht  die  Abendkassefrau  ―  oder  [für]  alle  ΄Arigato΄  [sagt],  
[für]   alle   dankbar   [ist].“1359  Hierin   erweist   sich   eine   Dankbarkeit,   welche   auch   die  
Toten   nicht   aus-­‐‑   sondern   auf   nicht-­‐‑dualistische   Weise   miteinzuschließen   vermag.  
Darum   sagt   Ohno   Kazuo   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   in   seinen   Workshops:  
„Remember,   your   performance   has   to   nourish   both   the   dead   and   the   living.“1360    
Ohne   auf   diese   mitunter   auch   vom   traditionellen   Ahninnen-­‐‑   und   Ahnen-­‐‑Kult  
beeinflusste  Haltung  näher  Bezug  nehmen  zu  können,  möchte  ich  zusammenfassend  
mein   Verständnis   der   Dimension   der   ΄Dankbarkeit΄   in   Ohno   Kazuos   Butō  
formulieren:   Sie   kann   als   eine   subjektiv-­‐‑universelle   Manifestation   von   Erkenntnis,  
                                                                                                                          
1358  2004:211,  Übers.:  Barrett.  
1359  Dialog,  25.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
1360  2004:206,  Übers.:  Barrett.  
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Empathie   und   Beziehung   verstanden   werden,   die   sich   in   umfassender   Weise   auf  
alles   Phänomenale   erstreckt.   Dadurch   wird   sie   zu   einer   nicht-­‐‑dualistischen  
Wertschätzung  des  Lebens  und  Realisation  wechselseitiger  Bedingtheit.  
Mittels  einer  Zusammenschau  vor  dem  Hintergrund  dieser  rituellen  Sequenz  von  
den   ΄Leid  enthaltenden  Schritten΄  und   ihrem  ΄ganzheitlichen  Meistern΄  gesprochen,  
sind  sowohl  die  Dimension  der  ΄Entschuldigung΄  als  auch  jene  der  ΄Dankbarkeit΄  auf  
die   Realisation   der   Nicht-­‐‑Dualität   hin   ausgerichtet.   Der   dorthin   führende   Prozess,  
der  in  ebendiesen  Dimensionen  zum  Ausdruck  gelangt,  liegt  in  Leid-­‐‑Transformation  
und   Empathie-­‐‑Entwicklung.   Grundsätzlich   formuliert,   schließt   sich   meinem  
Verständnis   nach   hierin   der   Kreis   zwischen   der   Erzählung   Ohno   Yoshitos   über  
seinen  Vater  und  Hijikata  Tatsumi  im  Kontext  der  rituellen  Sequenz.  Um  dies  jedoch  
genauer   verstehen   zu   können,   möchte   ich   im   Folgenden   die   beiden   Erzählungen  
über  Hijikata  Tatsumi  und  Ohno  Kazuo  betrachten.  Denn  darin  bringt  Ohno  Yoshito  
zum  Ausdruck,  wie  die  beiden  Butō-­‐‑Begründer  auf   je  persönliche  Weise   ihre   ΄Leid  
enthaltenden   Schritte΄   in   ihren   Butō   integrierten,   um   sie   ―   über   ihre   Leid-­‐‑
Transformation  und  Empathie-­‐‑Entwicklung  in  Verbindungen  mit  den  Dimensionen  
von  ΄Dankbarkeit΄  und  ΄Entschuldigung΄  ―  ΄ganzheitlich  zu  meistern΄.  
Für   unser   Vorverständnis   ist   es   wichtig   zu   wissen,   dass   die   zu   Ohno   Yoshito  
kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzer   zum   Teil   über   Jahre   hinweg   auch   die  
Workshops  seines  Vaters  besuchten  und  somit  mit  dessen  Butō  vertraut  sind;  wenn  
dies  nicht  der  Fall   ist,  so  gewinnen  sie  durch  Ohno  Yoshitos  verbale  Schilderungen  
und/oder   performative   Vermittlungen,   Einblicke   und   Erfahrungen   bezüglich   des  
Butō  seines  Vaters  und  jenem  von  Hijikata  Tatsumi.  Im  Folgenden  sind  Auszüge  aus  
ihren   Texten   wiedergeben,   die   uns   veranschaulichen   sollen,   vor   welchem  
Sinnhintergrund   Ohno   Yoshito   hier   über   die   Dimension   ihrer   ΄Entschuldigungen΄  
beziehungsweise   der   ΄Dankbarkeit΄   hinsichtlich   seines   Vaters   spricht.   Weil   eine  
ausführliche  Bezugnahme  auf  die  komplexen  und   insbesondere   auch  biografischen  
Zusammenhänge  ihrer  Betrachtungen  meine  Möglichkeiten  überschreitet,  möchte  ich  
versuchen,  den  grundlegenden  Kontext  ihrer  Worte  im  Rahmen  von  Ohno  Yoshitos  
Aussage  über  die  ΄Leid  enthaltenden  Schritten΄  und  ihrem  ΄ganzheitlichen  Meistern΄  
darzustellen.  Die  zwei,   im  Folgenden  beginnenden  Exkurse  führen  zuerst  ein  Stück  
weit  in  den  Butō  Ohno  Kazuos,  danach  in  jenen  Hijikata  Tatsumis.  Da  es  hierbei  um  
eine  Vielfalt  von  angesprochenen  Ebenen  handeln  wird  ―  Ohno  Kazuo  etwa  bringt  
die  Beziehung  zu  seiner  Mutter  Midori  mit   seiner  Sicht  des  Verhältnisses  zwischen  
Judas  und  Jesus  in  Zusammenhang  ―  möchte  ich  eine  Anmerkung  zur  Struktur  der  
folgenden  Betrachtung  einbringen.  Fußend  auf  Ohno  Yoshitos  Aussage,  jeder  Schritt  
der   Tanzenden   solle   ΄Leid   enthalten΄   und   ΄ganzheitlich   gemeistert΄   werden,   da   es  
sonst  nicht  Butō   sein  könne,   ergibt   sich   im  Umkehrschluss:  wenn  dies  verwirklicht  
wird,  so  ist  es  Butō  und  ein  Tanz,  den  seine  beiden  Begründer  Ohno  Yoshito  zufolge  
auf  diese  Weise  realisierten.  In  diesem  Sinne  handeln  die  beiden  Exkurse  von  dieser  
Realisation,  denn:   in   ihr  manifestiert  sich  die  Verwirklichung  des  Nicht-­‐‑Dualismus,  
der   sich   mitunter   aus   dem   ΄ganzheitlichen   Meistern΄   von   ΄Leid   enthaltenden  
Schritten΄  heraus  entwickelt.    
  
P a r t   I a . O h n o   K a z u o . B e z i e h u n g s d i m e n s i o n e n  z w i s c h e n  M u t t e r & S o h n  
 
  
Nach   seinen   Performances   äußerte   Ohno   Kazuo   folgende  Worte:   arigato   (΄Danke΄)  
und  gomen  nasai  ??????   (΄Entschuldigung΄).  Sein  Sohn  Yoshito  merkt  dazu  an:  
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„However  he  dances,  in  his  dance  is  such  pain  so  as  to  make  him  say  that  about  what  he  did  to  
his  mother   or  what   he   did   in  daily   life.”  Damit   eröffnen   sich   zwei  Ebenen,   die   für  die  
Struktur  unserer  Betrachtung  maßgeblich  sind:  die  Beziehung  zwischen  Mutter  und  
Sohn   sowie   jene   zwischen   Butō   und   dem   ΄alltäglichen΄   Leben.   Daran   wiederum  
knüpfen   sich   die   beiden   folgenden,   wesentlichen   Fragen   an:   I.)   Auf   welche  Weise  
hängen   die   Dimensionen   von   ΄Entschuldigung΄   und   ΄Dankbarkeit΄   im   Butō   Ohno  
Kazuos   mit   der   vorliegenden   rituellen   Sequenz   hinsichtlich   der   ΄Leid   enthalten  
sollenden   Schritte’,   die   letztlich   zum   ΄ganzheitlichen   Meistern΄   des   Leides   führen  
sollen,   zusammen?   II.)   In   welcher   Verbindung   stehen   daraus   hervorgehende  
Antworten  mit  der  sich  ereignen  sollenden  Leid-­‐‑Berührung  durch  das  Publikum,  die  
Ohno   Yoshito   anspricht   („the   pain   doesn’t   come   to   the   audience”)?   Die   nachfolgende  
Betrachtung  zur  Beziehung  zwischen  Ohno  Kazuo  und  seiner  Mutter  Midori  fußt  auf  
drei  Teilen:  In  Part  Ia  gehe  ich  auf  eine  diesbezügliche  Deutungsebene  Ohno  Kazuos  
ein,   in  der   er  mittelbar   von  der  Mutter-­‐‑Sohn-­‐‑Beziehung   spricht,   danach,   in  Part   Ib,  
auf  eine  Interpretation,  die  sie  unmittelbar  thematisiert.  Part  II  schließlich  beinhaltet  
eine  Annäherung   an  die   Beziehung   zwischen  dem  Butō  Ohno  Kazuos  und   seinem  
΄alltäglichen  Leben΄.  Vorerst  jedoch  stellt  sich  die  grundsätzliche  Frage,  inwiefern  die  
Dimensionen   von   ΄Entschuldigung΄   und   ΄Dankbarkeit΄   in   Ohno   Kazuos   Tanz   mit  
seiner  Mutter  Midori  zusammenhängen,  über  die  er  im  Folgenden  erzählt:  
  
Als  Kind  war  ich  sehr  eigenwillig  und  meine  Mutter  steckte  die  Grenzen  dieses  Egoismus  
sehr  weit.  Bis   zu   ihrem  Tode  war   ich   eigenwillig.  Meine  Mutter   aber  hat   immer  alles   für  
mich  getan.  Sie  hat  mir  und  meiner  Arbeit  immer  Vertrauen  geschenkt.  Das  war  gut.  Als  sie  
krank  wurde   und   starb,   hatte   ich   die   Grenzen   dieser   Eigenwilligkeit   ausgekostet.   Heute  
sage   ich   andauernd:   ,Verzeih  mir  Mutter.’  Das   ist   schon   eine  Gewohnheit.  Meine  Mutter  
sagt  nur   ,Es  ist  schon  gut,   ich  kenne   ja  deine  Gefühle’,  und,  ganz  im  Gegenteil,  werde  ich  
getröstet.  Als  sie  starb,  hielt  ich  ihren  Kopf  und  glättete  ihr  Haar.  Bis  zuletzt,  bis  sie  starb.  
Ich  konnte   ja  nichts  anderes  machen.  Ich  glättete  ihr  Haar  und  dachte:   ,Nur  Mut,  Mutter.’  
Als   kleines   Kind   weinte   ich   und   schlug   mit   den   kleinen   Fäusten   auf   meine  Mutter   ein.  
Verzeih,  verzeih,  verzeih.  Bis  zu  ihrem  Tod  hat  sie  immer  mein  Haar  geglättet,  hat  sie  mich  
gelobt  und  mich  unterstützt.1361  
  
Mit  dieser  Schilderung,  in  der  vielfältige,  selbstreflexive  Ebenen  der  Erinnerung  und  
Trauer,   Gefühle   von   Schuld   und   Dankbarkeit   sowie   eine   empathische   und  
existentiell   wertschätzende   Verbundenheit  mit   seiner  Mutter  Midori   angesprochen  
sind,   gibt   Ohno   Kazuo   einen   sehr   persönlichen   Einblick   in   diese  
Beziehungsdimension.  Meine   folgende  Reflexion,  dies   sei  vorausgeschickt,  kann   im  
Rahmen  dieses  Textes  nur  eine  Skizze  sein,  die  grundlegende  Ebenen  auf  Basis  der  
vorliegenden   rituellen   Sequenz   beleuchtet:   Ohno   Kazuos   Worte   bilden   den  
Ausgangspunkt   für  die  weitere  Betrachtung,  weil  darin   eine  Transformation  durch  
Leid-­‐‑Erfahrung  (im  Sinne  des  von  ihm  angesprochenen  Egoismus  gegenüber  seiner  
Mutter   Midori)   und   durch   Empathie-­‐‑Entwicklung   (im   Sinne   seiner   Fürsorge   und  
Verbundenheit   mit   seiner   Mutter)   grundgelegt   ist.   Die   ΄Entschuldigung΄   seiner  
Mutter  Midori  gegenüber  verstehe  ich  demzufolge  als  einen  Erkenntnis-­‐‑Prozess  der  
Selbstreflexion,   der   über   seine   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   führt.  
Ohno   Kazuo   spricht   im   Rahmen   dieser   ΄Entschuldigung΄   von   dem   (durch   seine  
                                                                                                                          
1361  1989:16,  unveröff.  Übers.:  Willers.  
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„Eigenwilligkeit”   verursachtem)   Leid   seiner   Mutter   Midori   (auch   wenn   sie,   wie   er  
bemerkt,  „die  Grenzen  dieses  Egoismus  sehr  weit“  steckte).  Sein  Sohn  Yoshito  verweist  
infolgedessen  wiederum  auf  das  Leid  im  Butō  seines  Vaters  („however  he  dances,  in  his  
dance   is  such  pain  so  as   to  make  him  say  that  about  what  he  did  to  his  mother”);   zugleich  
redet   Ohno   Kazuo   im   Rahmen   seiner   ΄Entschuldigung΄   von   der   Empathie-­‐‑
Entwicklung  für  seine  Mutter  Midori  sowie  der  Dankbarkeit  ihr  gegenüber.  Sich  auf  
diese   Weise   ΄zu   entschuldigen΄   bedeutet   meinem   Verstehen   nach   sich   sowohl   in  
einen   existentiellen   Prozess   der   Selbstreflexion   zu   begeben   als   sich   auch   in   eine  
andere   Person  mit   gleicher  Authentizität   einzufühlen;   es   bedeutet,   die   vorhandene  
Leid-­‐‑Erfahrung   in   den  Butō,   der   sich   als   Einheit   von  Tanz   und  Leben   versteht,   zu  
integrieren   sowie   zu   manifestieren;   und   ebendies   kann   in   die   transformative  
Entwicklung  nicht-­‐‑dualistischer  Erkenntnis,  Empathie  und  Beziehung  münden,  wie  
Ohno  Kazuo  notiert:  
  
Meinen  unbedachten  Egoismus  meiner  Mutter  gegenüber  nützte  ich  bis  zur  letzten  Minute  
aus.   Der   geliebte   Jesus   rief   Judas   zu:   ,Mein   Freund.’   Ich   glaube,   daß   er   dies   aus   dem  
Gedanken  heraus  sagte:  ,Ich  bin  dein  Leben.’  Für  30  Silbertaler  verkauft.  Daß  er  Jesus  in  den  
Tod  getrieben  hatte,  verkraftete  Judas  nicht.  Bis  meine  Mutter  starb,  nannte  sie  mich  Kazuo  
san.   Durch   ein   schreckliches   Mißverständnis   ging   ich   mit   meinem   Egoismus   bis   zum  
Schluß.  Daß  ich  später  sagte  ,Verzeih’  und  sie  antwortete  ‚Ich  verstehe  doch  deine  Gefühle’,  
hat  immer  nur  mich  getröstet.  [...]  Trotz  meiner  Stärke  war  es  mir  nicht  möglich  vor  ihrem  
Tod   ein   tapferes  Wort   zu   äußern.   Ich   streichelte   nur   den   ganzen  Abend   lang   ihren  Kopf  
und  merkte  gar  nicht  wie  sie  mich  streichelte.1362  
  
Mit   diesen   Worten   deutet   Ohno   Kazuo   einen   Zusammenhang   hinsichtlich   der  
Beziehung   zwischen   seiner  Mutter  Midori   und   ihm  mit   jener   zwischen   Jesus   und  
Judas   an.   Hierin   entfaltetet   sich   ein   vielschichtiges   Netzwerk,   auf   das   ich   nur   in  
Ansätzen   einzugehen   vermag.   Aufgrund   unserer   Frage,   die   sich   letztlich   auf   das  
΄ganzheitliche  Meistern΄  des  Leidens  bezieht,  ist  es  von  Bedeutung,  dass  zugleich  mit  
der  individuellen  und  religiösen  Ebene  eine  nicht-­‐‑dualistische  Dimension  hervortritt.  
Die  schrittweise  Annäherung  an  sie  wird  es  ermöglichen,  die  Vielschichtigkeit  dieser  
und  der   folgenden  Ausführungen   auf   eine   Ebene   rückzuführen:   nämlich,   dass   das  
΄ganzheitliche   Meistern΄   des   Leidens   mit   der   damit   verbundenen   rituellen  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  nicht   in  der  Abwesenheit  des  Leidens  besteht  und  
es   darum   auch   das   Publikum   erreichen   soll.   Doch   betrachten   wir,   bevor   die  
Reflexionen  hierin  zusammenlaufen  werden,  die  von  Ohno  Yoshito  in  diese  rituellen  
Sequenz   eingebrachte   Mutter-­‐‑Sohn-­‐‑Ebene   seines   Vaters   auf   Basis   von   dessen  
Thematisierung  des  Verhältnisses  von  Judas  und  Jesus.  
Zum   Verständnis   der   zuvor   wiedergegebenen   Passage   Ohno   Kazuos   sind  
vorderhand   einige   grundsätzliche   Kenntnisse   über   seine   Beziehung   zum  
Christentum  im  allgemeinen  und  zu  Judas  Iskariot,  einem  der  zwölf  Apostel  Jesu,  im  
speziellen  hilfreich.  Erst  nach  einer  diesbezüglichen  Betrachtung  möchte   ich  wieder  
auf  die  Beziehungsebene  zwischen  seiner  Mutter  Midori  und  ihm  zurückgelangen  ―  
obgleich   sie   in   ebendieser   Betrachtung  mittelbar   thematisiert   ist.   Ohno   Kazuo   ließ  
sich   Mitte   Zwanzig1363  taufen   und   wurde   protestantischer   Christ.1364  Gōda   Nario  
                                                                                                                          
1362  1989:32f.,  unveröff.  Übers.:  Willers.  
1363  Vgl.  Ohno  &  Ohno  2004:309.  
     540  
berichtete  in  unserem  Dialog,  dass  er  sich  zu  dieser  Zeit  auf  intensive  Weise  darum  
bemühte,  Grundlagen  und  Essenz  des  Christentums  zu  verstehen.1365  Im  Zuge  dieser  
Auseinandersetzung  entwickelte  Ohno  Kazuo  ein  Verständnis  von  Judas,  das  abseits  
der   konventionellen   Auffassung   liegt.   Judas,   der   sich,   nachdem   er   Jesus   verriet,  
erhängte,  wird  dieser  zufolge  als  Verräter  betrachtet.  Ohno  Kazuo  hingegen  notiert:  
  
Though  I’m  acquainted  with  the  Gospels’  version  of  how  Judas  informed  on  Jesus,  there  is  
also  a  completely  different  take  on  that  story.  The  common  perception  is  that  Jesus  felt  that  
Judas  had  been  disloyal  to  him.  Judas,  it  must  be  said,  felt  betrayed  as  well.  Wasn’t  it  Jesus  
who  told  him,  ’I’m  your  friend’?  That’s  why  Judas  went  and  betrayed  him  for  thirty  pieces  
of   silver.   But   Judas,   by   taking  upon   yourself   that   heavy   burden,   your   risked   your   life   to  
make  me  aware  of  how  vulnerable  I  am!  Jesus,  you  too  made  me  realize  the  true  meaning  of  
God  when  you  were  nailed  to  the  cross.  Judas,  you  risked  your  life  so  that  I  could  realize  
that  I’m  no  better  than  you.  How  miserable,  how  truly  miserable  it  was  for  you,  Judas.  If  it’s  
of  any  consolation  Judas,  know  that  there  is  a  Judas  in  each  and  every  one  of  us;  we  are  all  
traitors!  If  we  didn’t  harbor  a  Judas  in  us,  his  suffering  would  know  no  end.  He  took  upon  
himself   the   burden   that   I   should  have   carried.   Betraying   Jesus  was   the   only  way   that   he  
could  make  me  understand  what  it  means  to  be  unable  to  worship  God.  And  yet  he  hanged  
himself  in  the  end.1366  
  
Mit   dieser   Reflexion   kehrt   Ohno   Kazuo   die   Sichtweise,   in   der   Judas   als   Verräter  
gesehen  wird,  um.1367  Und  die  Art  und  Weise  wie   er  dies  vollzieht,   lässt   erkennen,  
dass  es  sich  dabei  um  einen  nicht-­‐‑dualistischen  Zugang  handelt.  Durch  diesen  wird  
sich   im   Folgenden   vermitteln,   dass   aus   seiner   Sicht   weder   Judas   noch   Jesus   als  
Synonyme   für   Freundschaft-­‐‑Feindschaft,   Gut-­‐‑Böse,   Freude-­‐‑Leiden   oder   Leben-­‐‑Tod  
getrennt   sind,   sondern   es   sich   bei   diesen   Trennungen   um   Dissoziationen   eines  
                                                                                                                          
1364  Diese  Auskunft  erhielt  ich  von  Ohno  Yoshito  (Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa).  
1365   Gōda   Nario   führte   aus:   „He   tried   very   hard   to   understand   the   foundation,   the   depth   of  
Christianity.  So  when  he  talked  at  that  time  he  always  referred  in  the  conversation  to  Virgin  Mary  
or  the  Trinity  or  the  Christian  Saints.”  (Dialog,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.)  
1366  2004:212f.,  Übers.:  Barrett.  
1367   Bezüglich   dieser   Interpretation   ist   ein   von   den   Schilderungen   in   den   vier   kanonischen  
Evangelien  grundlegend  abweichender  Text  von  Interesse:  die  Darstellung  des  Judas  Ischariot   im  
sog.   ΄Evangelium  des  Judas΄.  Es   ist  Teil  eines   in  koptischer  Sprache  verfassten  Papyruskodex,  die  
Entstehungszeit  der  Evangeliumsurfassung  wird  Mitte  des  2.   Jahrhunderts  angesiedelt   (vgl.   [Das  
Evangelium  des  Judas]  2006:5  {Einf.  v.  Marvin  Meyer}).  Der  fundamentale  theologische  Unterschied  
gegenüber   der   Judas-­‐‑Darstellung   in   den   vier   kanonischen   Evangelien   liegt   in   der   radikalen  
Umdeutung  des  ΄Judas-­‐‑Verrats΄  als  ein  von  Jesus  selbst  so  gewolltes  Geschehen.  Der  Text  beginnt  
mit  der  Feststellung,  dies   sei  „der  geheime  Bericht  von  der  Offenbarung,   in  dem  Jesus  mit   Judas  
Iskarioth   gesprochen   hat“   ([Das   Evangelium   des   Judas]   2006:19).   Marvin   Meyer,   Spezialist   im  
Bereich   der   Gnosis   und   außerkanonischen   Quellen   über   Jesus,   notiert   diesbezüglich:   „Im  
Unterschied  zu  den  anderen  Jüngern,  die  Jesus  missverstehen  und  es  kaum  ertragen,  ihm  vor  die  
Augen  zu  treten,  versteht  Judas,  wer  Jesus  ist,  tritt  ihm  frei  gegenüber  und  lernt  von  ihm.  Auch  im  
Evangelium  des   Judas   verrät   Judas   Jesus   am  Ende,   aber   er   tut   dies   bewusst   und   auf  die  direkte  
Bitte  von  Jesus  hin.  Jesus  sagt  zu  Judas  im  Hinblick  auf  die  anderen  Jünger:  ,Du  aber  wirst  sie  alle  
übertreffen.  Denn  du  wirst  den  Menschen  opfern,  der  mich  kleidet.’  [Vgl.  [Evangelium  des  Judas]  
2006:43.]  Nach  dem  Evangelium  des  Judas  ist  Jesus  nicht  der  Erlöser,  weil  er  ein  sterblicher  Mensch  
geworden   ist,   sondern   weil   er   die   Seele   des   inneren,   geistigen  Menschen   offenbaren   kann.   […]  
Indem   Judas   Jesus   verrät,   hilft   er   seinem   Freund,   sich   seines   Körper   zu   entledigen   und   sein  
innerstes  Selbst,  das  göttliche  Selbst  zu  befreien.“  (In:  [Das  Evangelium  des  Judas]  2006:3f.,  Übers.:  
Hirsch,  Erg.  in  Klammer  M.W.)  
     541  
dualistischen   Ich-­‐‑Bewusstseins  handelt,  das  der  Wirklichkeit,  wie  sie  sich   jedenfalls  
aus  der  Perspektive  seines  Butō  darstellt,  nicht  entspricht.  Doch  blicken  wir  vorerst  
auf   die   entsprechenden   Bibelstellen   selbst,   aus   denen   Ohno   Kazuos   Interpretation  
hervorgeht. 1368   In   diesem   Zusammenhang   ist   die   von   Ohno   Kazuo   zu   Beginn  
erwähnte  Aussage   Jesu  von   Interesse,   in  der   er   Judas   gegenüber   von  Freundschaft  
spricht.  Damit   folgen  wir  zwar  nicht  dem  chronologischen  Geschehen,  weil  sie  sich  
im  Rahmen  der  Gefangennahme   Jesus   zuträgt,   aber   so  doch   jener  Reihenfolge,   die  
dem   Aufbau   der   Reflexion   Ohno   Kazuos   gleichkommt.   Im   Matthäusevangelium  
heißt  es:  
  
Und   als   er   [Jesus]   noch   redete,   siehe,   da   kam   Judas,   der   Zwölf   einer,   und  mit   ihm   eine  
große  Schar,  mit   Schwertern  und  mit  Stangen,  von  den  Hohenpriestern  und  Ältesten  des  
Volks.  Und  der  Verräter  hatte  ihnen  ein  Zeichen  gegeben  und  gesagt:  Welchen  ich  küssen  
werde,   der   ist΄s;   den   greifet.  Und   alsbald   trat   er   zu   Jesus  und   sprach:  Gegrüßet   seist   du,  
Rabbi!   und   küßte   ihn.   Jesus   aber   sprach   zu   ihm:   Mein   Freund,   warum   bist   du  
gekommen?1369  
  
Mit  seinem  Verweis  auf  die  Aussage  Jesu,  Judas  habe  ihm  gesagt,  er  sei  sein  Freund,  
verweist  Ohno  Kazuo  nicht  nur  auf  das  ΄Entschuldigungs΄-­‐‑Vermögen  Jesu,  sondern  
er  entwickelt  aufgrund  des  im  Folgenden  wiedergegebenen  Bibeltextes  seinen  nicht-­‐‑
dualistischen   Zugang.   Damit   verlässt   er   jegliche   dualistische   Interpretation   dieses  
Geschehens,  weshalb  er  zum  Ausdruck  bringt:  „Judas,   it  must  be  said,   felt  betrayed  as  
well.  Wasn’t   it   Jesus  who  told  him,   ,I’m  your   friend’?  That’s  why  Judas  went  and  betrayed  
him   for   thirty   pieces   of   silver.”   Jesus   und   Judas   sind,   so   verstehe   ich   Ohno   Kazuos  
Deutung,  nicht  voneinander  getrennt,  indem  Judas  Schuld  und  Jesus  Schuldlosigkeit  
zugeordnet  werden  könnte.  Die  nächste  Stelle  aus  dem  Johannesevangelium,  die  mit  
Worten  von  Jesus  beginnt,  vermag  dies  zu  verdeutlichen:  
  
Wahrlich,  wahrlich  ich  sage  euch:  Einer  unter  euch  wird  mich  verraten.  Da  sahen  sich  die  
Jünger  untereinander  an,  und  ward  ihnen  bange,  von  welchem  er  redete.  Es  war  aber  einer  
unter  seinen  Jüngern,  der  zu  Tische  saß  an  der  Brust  Jesu,  welchen  Jesus  liebhatte.1370  Dem  
winkte  Simon  Petrus,  daß  er  forschen  sollte,  wer  es  wäre,  von  dem  er  sagte.  Denn  derselbe  
lag  an  der  Brust   Jesu,  und  er  sprach  zu   ihm:  HERR,  wer   ist΄s?   Jesus  antwortete:  Der   ist’s,  
dem  ich  den  Bissen  eintauche  und  gebe.  Und  er  tauchte  den  Bissen  ein  und  gab  ihn  Judas,  
Simons  Sohn,  dem  Ischariot.  Und  nach  dem  Bissen  fuhr  der  Satan  in  ihn.  Da  sprach  Jesus  zu  
ihm:  Was  du  tust,  das  tue  bald.1371    
  
Diese  Passage  legt  den  Sinnhintergrund  von  Ohno  Kazuos  Worten  offen:   Jesus  und  
Judas   sind   im   Sinne   einer   Symbolisierung   von   ΄Schuld΄   und   ΄Unschuld΄   oder   von  
΄Gut΄   und   ΄Böse΄   ―   sowie   aller   weiteren,   möglichen   Gegensatzpaare   ―   nicht  
getrennt.   In  der  Symbolik  des  geschilderten  Geschehens   löst   sich  dieser  Dualismus  
                                                                                                                          
1368  Da   er   selbst   protestantischer   Christ   ist,   habe   ich   die   folgenden   Passagen   der   Luther-­‐‑Bibel  
(revidierte  Fassung  von  1912)  entnommen.  
1369  [Die  Luther-­‐‑Bibel]  2004,  Matthäusevangelium  26,  47-­‐‑50.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
1370  Von   einigen  Wissenschafterinnen   und  Wissenschaftern   wird   dieser   sog.   ΄Lieblingsjünger΄mit  
dem   Apostel   Johannes   identifiziert,   die   Mehrzahl   jedoch   verwirft   diese   These   (vgl.   Menoud          
2004a  &  b).  
1371  [Die  Luther-­‐‑Bibel]  2004,  Johannesevangelium  13,  21-­‐‑27.  Hervorh.  wie  im  Org.    
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auf.   Es   bedarf   der  Gestalt   des   Judas,   der   Jesus   verrät;   Jesus   bedarf   des   Judas,  weil  
darin  der  sinnbildliche  Akt  dieser  Auflösung  möglich  wird.  Umgekehrt  bedarf  es  der  
Gestalt   des   Jesus,   der  weiß,   dass   Judas   ihn  verrät,   der   ihn   auffordert,   dass,  wovon  
Judas  noch  kaum  weiß,  zu  tun:  darin  liegt  in  Hinblick  auf  Ohno  Kazuos  Worte  schon  
eine   Unmöglichkeit,   dass   Judas   ein   Verräter   und   somit   eine   Personifikation   der  
Schuld  versus  der  Unschuld  Jesu  wäre;  Jesus  bedarf  des  Judas  und  seiner  Handlung,  
die  letztlich  dazu  führt,  dass  Jesus  stirbt.  Der  Theologe  Hans  Küng  sagt  über  dessen  
Tod:   „Jesus   ist   nicht   ins  Nichts   hineingestorben,   sondern   ist   im   Tod   und   aus   dem  
Tod   in   jene   unfaßbare   und   umfassende   allerletzte-­‐‑allererste   Wirklichkeit  
hineingestorben,   ja,   von   jener  wirklichsten  Wirklichkeit   aufgenommen  worden,  die  
wir  mit   dem  Namen  Gott   bezeichnen.“1372  Ohno  Kazuos   Reflexion   legt   nahe,   dass,  
wenn   Judas   rehabilitiert  wird,   sich   eine  Möglichkeit   eröffnet,  diese  Wirklichkeit   zu  
berühren,   die   für   ihn   ein   Geschehnis   in   der   Gegenwärtigkeit   seines   Tanzes   und  
Lebens   ist.   So   stellt   er   fest:   „I  dance  at   the  place  where   the   large   cosmos  meets   the  
small   cosmos.   I   stand   in   the   large   cosmos   and   everywhere  my  hand   reaches   is   the  
small   cosmos.   I   understand   where   the   meeting   place   is.” 1373   Eine   ergänzende  
Erklärung   seines   Sohnes   ermöglicht   dies   weitergehend   zu   verstehen:   „Dance   has  
become  his  way  of  reciting  ΄Our  Father,  who  art  in  Heaven.΄  He  strives  at  all  times  to  
invest  his  performances  with  the  true  spirit  of  prayer,  because,  for  him,  dance  springs  
from   his   faith   in   God   and   his   belief   in   the   healing   capacity   of   art.“1374  Ebenjener  
΄Treffpunkt΄,   an   dem  Ohno   Kazuos   Aussage   zufolge   sein   Butō   stattfindet,   ist   eine  
solche   „allerletzte-­‐‑allererste  Wirklichkeit“,   und   ebendiese   kann   sich   auch   als   ein   ΄Ort  
der  Heilung΄  erweisen.    
Ohno   Kazuo   sagt:   „Although   I   believe   in   Jesus,   or   the   more   I   believe   in   him   I  
should   say,   I   think   of   those   painful   regrets   Judas   had   after   he   betrayed   his   Lord.  
Sometimes   I   even   think   that   I   myself   must   be   Judas.“ 1375   Bezogen   auf   die  
(vermeintliche)  Dualität  zwischen  Jesus  und  Judas  könnte  dies  meinen:  Wenn  Judas  
in   sich   selbst   erfahren   und   erkannt   wird,   eröffnet   sich   ein   Weg   in   ebendiese  
Wirklichkeit.  Es  ist  dies,  fußend  auf  den  Worten  Ohno  Kazuos,  eine  Wirklichkeit,  der  
eigenen   ΄Verwundbarkeit΄   existentiell   gewahr   zu   werden,   um   sich   vom   ego-­‐‑
zentrischen  Ausschließen  des  sog.  ΄Negativen΄  aus  dem  eigenen  Leben  hin  zu  seinem  
Einschließen  zu   entwickeln  und   sich  dadurch   für  die  Erfahrung  einer  persönlichen  
Transformation   zu  öffnen   („But   Judas,   by   taking  upon  yourself   that  heavy  burden,  your  
risked  your  life  to  make  me  aware  of  how  vulnerable  I  am!“).  Es  ist  dies  eine  Wirklichkeit,  
die  eine  Erkenntnis  nahelegt,  dass  es  keine  absolut  ΄guten΄  und  keine  absolut  ΄bösen΄  
Personen  gibt,  sondern  komplexe  Umstände,  die  Personen  auf  die  eine  oder  andere  
Weise   handeln   lassen;   die   Projektionen   alles   sog.   ΄Negativen΄   in   und   auf   andere  
Personen(-­‐‑Gruppen)   können   sich   hierdurch   zu   einer   Realisation   verwandeln,   dass  
alles  Projizierte  in  der  eigenen  Person  als  potentielle  Möglichkeit  besteht  („Judas,  you  
risked   your   life   so   that   I   could   realize   that   I’m   no   better   than   you.“).   Es   ist   dies   eine  
Wirklichkeit,   in   der   eine   ΄Danke΄-­‐‑   und   ΄Entschuldigungs΄-­‐‑Dimension   möglich  
werden  kann,  die  mit   einer   empathischen  Öffnung  einhergeht   („How  miserable,  how  
truly  miserable   it  was   for   you,   Judas.   If   it’s   of   any   consolation   Judas,   know   that   there   is   a  
                                                                                                                          
1372  1987:741.  
1373  1986b:165,  Übers.:  Stein  &  Koma.  
1374  2004:157,  Übers.:  Barrett.  
1375  1986c:161,  Übers.:  Maehata.  
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Judas   in  each  and  every  one  of  us;  we  are  all   traitors!”).  Es   ist  dies  eine  Wirklichkeit,   in  
der   im  Sinne  der  universellen  Empathie  die  Erkenntnis   liegt,  dass  das  Leiden  einer  
Person  das  Leiden  der  anderen  Person  ist  und  ΄ganzheitliches  Meistern΄  des  Leidens  
kein  ego-­‐‑zentrischer  Akt,  sondern  ein  Geschehen  der  Verbundenheit  ist  („If  we  didn’t  
harbor  a  Judas  in  us,  his  suffering  would  know  no  end.  He  took  upon  himself  the  burden  that    
I  should  have  carried.“).  Es  ist  dies  eine  Wirklichkeit,  in  der  auch,  und  gerade  auch  jene  
Person  Einfühlung  und  Mitgefühl  erfährt,  die  auf  welche  Weise  auch  immer  ΄Schuld΄  
an   etwas   trägt,   weil   dieses   Verhalten   mit   der   Erkenntnis   einhergeht,   dass   nichts  
abgetrennt  für  sich  geschieht,  sondern  aus  komplexen  Umständen  heraus  („Betraying  
Jesus  was   the   only  way   that   he   could  make  me   understand  what   it  means   to   be   unable   to  
worship  God.“).  Es  ist  dies  ebenjene  Wirklichkeit,  von  der  Jesus  unmittelbar,  nachdem  
Judas  ihn  und  die  Jünger  verließ,  um  ihn  für  dreißig  Silberlinge  zu  verraten,  spricht:  
„Ein  neu  Gebot  gebe  ich  euch,  daß  ihr  euch  untereinander  liebet,  wie  ich  euch  geliebt  
habe,  auf  daß  auch  ihr  einander  liebhabet.“1376  Und  dies  ist  jene  Wirklichkeit,  von  der  
auch  Ohno  Kazuo  spricht,  wenn  er  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  im  Rahmen  seiner  
Workshops  mitteilt:   „What’s   the   purpose   of   our   being   here?   Ultimately,   aren’t  we  
here   to   link  hearts?1377  I  want  us   all   to  understand   that  dance   springs   from  care.1378  
My  dance   is   born   from   love.“1379  So   gilt   es   an  dieser   Stelle   zumindest   die   folgende  
Ergänzung  einzubringen  ―  vorerst  in  Form  des  entsprechenden  neutestamentlichen  
Auszugs:  
  
Da  das  sah  Judas,  der  ihn  verraten  hatte,  daß  er  [Jesus]  verdammt  war  zum  Tode,  gereute  
es   ihn,   und   brachte  wieder   die   dreißig   Silberlinge   den  Hohenpriestern   und   den  Ältesten  
und  sprach:  Ich  habe  übel  getan,  daß  ich  unschuldig  Blut  verraten  habe.  Sie  sprachen:  Was  
geht  uns  das  an?  Da  siehe  du  zu!  Und  er  warf  die  Silberlinge  in  den  Tempel,  hob  sich  davon,  
ging  hin  und  erhängte  sich  selbst.1380  
  
Durch   seine   Form   der   Einsicht   in   die   angesprochene   Wirklichkeit   vermag   Ohno  
Kazuo   schließlich   auch   in   diesem   Zusammenhang,   fußend   auf   dem   Besuch   einer  
Kirche  im  italienischen  Milan,  zu  sagen:  
  
Hinter  dem  Altar  waren  die  Statuen  zweier  als  Heilige  verehrter  aufgestellt.  Es  wirkte  auf  
mich,   als   hätten   sich   Jesus   und   Judas   Schulter   and   Schulter   dort   aufgestellt.   Sie   reichten  
einander  verzeihend  die  Hände,  so  als  wäre  niemals  etwas  vorgefallen  zwischen  ihnen.  Ist  
dies   ein   himmlisches   Ereignis   oder   ein   mit   dem   irdischen   gekoppeltes?   Die  
Pferdekutsche,1381  die  zum  Himmel  auffährt,   ist  auch  eine,  die  in  die  Hölle  hinabfährt.  Der  
Weg   hinauf   und   der   Weg   hinunter   sind   auch   nicht   zwei   verschiedene,   sondern   ein  
gemeinsamer  […  .]1382  
  
                                                                                                                          
1376  [Die  Luther-­‐‑Bibel]  2004,  Johannesevangelium  13,  34.  Erg.  in  Klammer  M.W.    
1377  2004:224,  Übers.:  Barrett.  
1378  Ibid.:  252.  
1379  Zit.  nach  Ohno  Yoshito  2004:79,  Übers.:  Barrett.  
1380  [Die  Luther-­‐‑Bibel]  2004,  Matthäusevangelium  27,  3-­‐‑5.  
1381  Ohno  Kazuo  bezieht  damit  auf  das  Sinnbild  einer  imaginären,  ΄nicht-­‐‑dualistischen΄  Kutsche  ―  
er   spricht   von   ihr   als   einer   „Geisterkutsche”   (1989:33,   unveröff.   Übers.:   Willers)   ―,   mit   der   er  
verschiedene   Assoziationen   verbindet   wie   etwa   jene,   dass   Lebende   und   Tote   gemeinsam   in   ihr  
fahren  (ibid.).  
1382  1989:35,  unveröff.  Übers.:  Willers.  
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So   besehen,   ist   auch  der  Weg   von   Jesus   und   Judas   ein   gemeinsamer.  Ohno  Kazuo  
deutet   den   ΄Weg   hinauf΄   und   den   ΄Weg   hinunter΄   nicht   als   voneinander  
unterschieden,  sondern  als  eine  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit.  Die  Gestalt  des  Judas,  so  
verstehe  ich  sie  in  seiner  Zeichnung,  fragt  nach  den  vorhin  erwähnten  Dimensionen  
dieser  Wirklichkeit;  sie  fragt  zugleich  nach  den  dualistischen  Abspaltungen,  die  eine  
Person  von  dieser  Wirklichkeit  trennen.  Die  existentielle  Erkenntnis,  in  jeder  Person  
sei   ein   Judas   („there   is   a   Judas   in   each   and   every   one   of  us”)   ist   die  Verunmöglichung  
von   Dissoziationen   des   als   negativ   Erachteten   (etwa   des   Leides)   und   es   ist   die  
Verunmöglichung  der  Projektion  des  als  negativ  Erachteten  (etwa  des  sog.   ΄Bösen΄)  
auf  andere  Personen.  Durch  all  dies  wird  Judas,  wie  Ohno  Kazuo  verdeutlicht,  nicht  
nur   zu   einer   Ressource   innehaltender   Gewahrwerdung,   sondern   zu   einer  
Transformationsgestalt.    
An   dieser   Stelle   möchte   ich   diese   mittelbare   Thematisierung   der   Mutter-­‐‑Sohn-­‐‑
Beziehung  beschließen  und  den  Grundkontext  der  bisherigen  Betrachtung  zur  Judas-­‐‑
Jesus-­‐‑Ebene   zusammenfassen.   Der   Ausgangspunkt   hierfür   liegt   in   der   Dimension  
der   ΄Entschuldigung΄   wie   auch   der   ΄Dankbarkeit΄   Ohno   Kazuos   gegenüber   seiner  
Mutter   Midori   im   Sinne   der   damit   zusammenhängenden   transformativen   Leid-­‐‑
Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung.  Die  Dimension  der  ΄Entschuldigung΄  erwies  
sich   als   ein   Prozess,   der   sich   über   die   Empathie-­‐‑Entwicklung   mit   dem   Leiden  
Anderer   sowie   dem   Eigenen   entfaltet.   Damit   verbunden   sind   die   Integration   und  
Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   als   ein   Geschehen   der   Transformation,  
wodurch   sich   ein   nicht-­‐‑dualistischer   Erkennen   vermitteln   kann,   dass   alles  
Phänomenale   in   wechselseitiger   Bedingtheit   besteht.   Die   Dimension   der  
΄Dankbarkeit΄  erwies  sich  ebenfalls  als  eine  Manifestation  von  Erkenntnis,  Empathie  
und   Beziehung,   die   sich   auf   alles   Phänomenale   erstreckt   und   auf   diese   Weise   zu  
einer  nicht-­‐‑dualistischen  Wertschätzung  des  Lebens  gelangt.  In  diesem  Sinne  ist  die  
Transformationsgestalt  des  Judas,  die  Ohno  Kazuo  in  seinem  Butō  erkennt  und  sich  
mit   ihr   identifiziert,   Ausdruck   seines   ΄ganzheitliche   Meisterns΄   des   Leidens,   weil  
darin   die   Realisation   seiner   nicht-­‐‑dualistischen   Wahrnehmung   zum   Ausdruck  
gelangt.  Mittelbar   spricht  Ohno  Kazuo  hierin  von  der  Verbindung  zwischen   seiner  
Mutter   Midori   und   ihm;   wie   aber   stellt   sich   dieser   Transformationsprozess   zur  
Nicht-­‐‑Dualität  in  der  unmittelbaren  Mutter-­‐‑Sohn-­‐‑Beziehung  dar?    
  
P a r t   I b . O h n o   K a z u o . B e z i e h u n g s d i m e n s i o n e n  z w i s c h e n  M u t t e r & S o h n  
  
Um  diese  unmittelbare  Mutter-­‐‑Sohn-­‐‑Beziehung  ―  und  wiederum  sei  betont,  dass  es  
sich   nur   um  Annäherungen   handeln   kann  ―  durch   die  Darstellung  Ohno  Kazuos  
nachzuvollziehen,   möchte   ich   mit   der   Wiedergabe   einer   Erzählung   von   ihm   über  
seine  Mutter  Midori  beginnen.  Er   leitet   sie   ein,   indem  er  darauf  verweist  Christ   zu  
sein,  folglich  an  Gott  zu  glauben  und  fährt  sodann  fort:  „Meine  Mutter  glaubte  an  die  
Götter  des  Amida-­‐‑Buddhismus.1383  Als  einmal  kein  Tempel  in  der  Nähe  war,  ging  sie  
in  meine  Kirche  und  hörte  sich  Gottes  Wort  an.  Obwohl   ich  anderer  Meinung  war,  
behauptete  sie  streng,  daß  die  Worte  Jesus  und  die  der  Amida-­‐‑Götter  im  Prinzip  das  
Gleiche   seien.“ 1384   Diese   Erzählung   bereitet   ein   Verständnisterrain   sowohl  
                                                                                                                          
1383   Buddha   Amida   ???   (skt.   Amitābha,   ΄Grenzenloses   Licht΄)   ist   einer   der   wichtigsten   und  
volkstümlichsten   Buddhas   im   Mahāyāna,   der   Weisheit   und   Erbarmen   symbolisiert   (vgl.   [The  
Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Amitābha΄).  
1384  1989:16,  unveröff.  Übers.:  Willers.  
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hinsichtlich   der   Mutter   Ohno   Kazuos   als   auch   seiner   Wahrnehmung   von   ihr   auf.  
Dadurch  richtet  sich  der  Fokus  auf  die  nicht-­‐‑dualistische  Verwirklichungsdimension  
seiner   Mutter   Midori,   deren   Erkennen   sie   zur   geschilderten   Haltung   eines  
unterschiedslosen   Unterschieds   in   Hinblick   auf   religiöse   Traditionen   führt.1385  Für  
unsere   Betrachtung   hinsichtlich   des   ΄ganzheitlichen   Meisterns΄   der   ΄Leid  
enthaltenden  Schritte΄  ist  diese  Ebene  der  Erzählung  bedeutungsvoll,  weil  darin  das  
Potential   einer  nicht-­‐‑dualistischen  Wahrnehmung  zur  Sprache  kommt.  Diese   findet  
sich  in  den  folgenden  Worten,  die  ihm  seine  Mutter  Midori  am  Sterbebett  mitteilte:  
  
Kazuo,   a   deep-­‐‑sea   flounder   is   swimming   inside   my   body.   You   know,   long   ago   it   was  
shaped  like  a  globular  fish  but  over  time  has  been  ΄flattened΄  due  to  the  surrounding  water  
pressure  on  the  ocean  bottom.  When  you  dance  Kazuo,  move  in  such  a  way  that  the  entire  
universe  rumbles;  dance  like  that  flounder  does  as  it  jumps  from  the  sand  on  the  sea  bed.1386  
  
Um  zu  diesen  Aussagen  von  Ohno  Kazuos  Mutter  Midori  einen  Zugang  zu  finden,  
ist  es  hilfreich,  vorerst  die  zwei  von  ihr  angesprochenen  Besonderheiten  der  Tiefsee-­‐‑
Flunder   zu   betrachten,   die   zur  Gattung   der   Plattfische   gehören.   Ich   gehe   zunächst  
auf  den  von  ihr  erwähnten  Veränderungsprozess  dieser  Fischgattung  ein.  Plattfische  
haben   am   Beginn   ihres   Lebens   eine   symmetrische   Form.   Jedoch   im   Verlauf   ihrer  
Larvalentwicklung   ereignet   sich   eine   Metamorphose,   wodurch   sich   ihr   Körper   in  
eine   asymmetrische   Form  verwandelt.   Im  Zuge   dessen  wandert   eines   ihrer  Augen  
von   der   einen   Hälfte   ihres   Kopfes   zur   anderen,   wodurch   sich   auch   die  
Schädelknochen   zu   dieser   Seite   hin   verschieben.1387  Die   folgende   Grafik   vermittelt  














      Abb.  5:  Plattfisch  (Entwicklung)1388                                                                      Foto  11:  Plattfisch  (Scholle)1389    
                                                                                                                          
1385   Der   Japanologe   Horst   Hammitzsch   (1990b)   verweist   auf   eine   generelle   Haltung   religiöser  
Toleranz   in   Japan.   So   wird   ihm   zufolge   „keine   Religion   als   im   eigentlichen   Sinne   ΄alleingültig΄  
betrachtet”,  sie  bilden  ein  „Mit-­‐‑,  ja  ein  Ineinander”,  verstanden  als  Wege,  um  „zu  seinem  Selbst  zu  
finden,  um  seine  eigenen  Stellung  in  der  Welt  zu  ergründen”  (ibid.,  Hervorh.  wie  im  Org.).  
1386   Zit.   nach   Ohno   Yoshito   2004:21,   Übers.:   Barrett,   Hervorh.   wie   im   Org.   Im   Rahmen   der  
Wiedergabe   dieser   Worte   weist   Ohno   Yoshito   darauf   hin,   dass   sie   sein   Vater   während   einer  
Performance   von   ΄Meine   Mutter΄   (Watashi   no   okāsan   )   sprach   (ibid.),   die   im   November   1995  
stattfand  und  für  das  Fernsehen  aufgezeichnet  wurde  (Barrett  2004:1746).  
1387  Vgl.  Munroe  T.  2005:10;  Janvier  2008:169.  
1388  Quelle:  Friedman  2008:211,  Abb.  2c  (Teilw.  u.  verkleinerte  Wiedergabe  des  z.T.  färbigen  Org.)  
1389   Quelle:   Janvier   2008:169.   Fotografie   von   Kåre   Telnes   (http://www.imagequestmarine.com/).  
S/W-­‐‑Wiedergabe  der  Farb-­‐‑Fotografie.  
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In   Teil   I   dieser   Darstellung   kann   die   Wanderung   eines   Auges   sowie   die  
Verschiebung   der   Schädelknochen   nachvollzogen  werden,   wodurch   sich   die   Form  
des   Plattfisches   von   seiner   vormals   symmetrisch-­‐‑΄runden΄   Erscheinungsweise   zu  
seiner  asymmetrisch-­‐‑΄flachen΄  Form  hin  verändert;  Teil  II  zeigt  schließlich  einen  am  
Meeresgrund   liegenden   Plattfisch   (konkret   eine   Scholle)   mit   der   nach   oben  
weisenden,   ΄sehenden΄  Seite  sowie  der   ΄blinden΄  Unterseite,  die   für  die  Lebensform  
als  Grundfisch  geeignet   ist.  Ausgewachsene  Plattfische  haben  keine  Schwimmblase,  
weshalb   sie   meist   am   sandigen   oder   schlammigen   Grund   von   Küstengewässern  
ruhen1390.   Während   die   Mehrheit   von   Plattfischarten   in   küstennahen   Habitaten   in  
etwa  100  m  Tiefe  lebt,  gibt  es  auch  Arten,  die  Tiefen  von  650  bis  2000  m  erreichen.1391  
Für  die  Annahme  von  Ohno  Kazuos  Mutter  Midori   jedoch,  es  sei  der  Wasserdruck  
gewesen,   der   im   evolutionären   Prozess 1392   dazu   geführt   habe,   dass   sich   die  
Metamorphose   der   Plattfische   entwickelte,   konnte   ich   keinen   Beleg   ausfindig  
machen.1393    
Die   zweite   Ebene,   die   sie   anspricht,   ist   die   Art,   wie   sich   Plattfische   von   ihrer  
Position   am   Meeresgrund   aus   fortzubewegen   beginnen.   Dies   kann   auf   langsame  
Weise   geschehen,   indem   sich   ein   Plattfisch   anfangs   zur   intendierten   Richtung   hin  
ausrichtet,   in   einem   ebenfalls   ruhigen   Tempo   seinen   Kopf   aufrichtet   und   durch  
Bewegungen   seines   Körpers   nach   oben   gelangt.   Ein   schneller   Schwimmstart  
hingegen,  den  Ohno  Midori  als  ΄Sprung΄  bezeichnet,  ist  vorerst  durch  die  Viskosität  
des  Wassers  und  den  vorhandenen  Ansaugdruck  zwischen  der  ΄blinden΄  Unterseite  
des   Fisches   und   des   Meeresbodens   erschwert.   Deshalb   vollziehen   bestimmte  
Plattfische   einen   sog.   ΄U-­‐‑Start΄   (so   benannt   aufgrund   der   sich   ergebenden  
Körperform),   der   zu   einer   vertikalen   Verlagerung   ihres   Gewichtszentrums   führt,  
währenddessen   die   hintere   Region   ihres   Körpers   mit   dem   Meeresboden   noch   in  
Kontakt  bleibt,  bis  sie  diesen  schließlich  vollständig  verlassen.1394  
Mit  beiden  Ebenen  spricht  Ohno  Midori  die  Dynamik  einer  Veränderung  an:  mit  
der   ersten   eine   sich   allmählich   entwickelnde  Metamorphose,  mit   der   zweiten   eine  
sich  augenblicklich  vollziehende  Transformation  ―  ich  komme  darauf  noch  zurück.  
Im  Rahmen  der  Butō-­‐‑Workshops  interpretierte  Ohno  Kazuo  die  Worte  seiner  Mutter  
Midori.   Da   er   dies   in   einer   Vielzahl   von   Bedeutungsebenen   darlegte,   auf   die   alle  
einzugehen  mir  nicht  möglich  ist,  wähle  ich  zwei  davon  aus.  Zur  Veranschaulichung  
seiner   Reflexionen   zog   er   an   bestimmten   Abenden   einen   aus   Papier   gefertigten  
Plattfisch   heran.  Da  die   ΄sehende΄  Oberseite   dieser   Fische   dunkel   pigmentiert,   ihre  
Unterseite   hingegen   hell   ist,   besaß   auch   das   Papiermodell   eine   entsprechende  
Färbung,  auf  die  Ohno  Kazuo  zu  Beginn  hinweist:  
  
                                                                                                                          
1390  Vgl.  Kawabe  et  al.  2003:3.  ΄  
1391  Vgl.  Munroe  T.  2005:57f.  (  mit  Verweis  auf  weitere  diesbzgl.  Forschungsarbeiten).  
1392   Anhand   von   45   Millionen   alten,   fossilen   Exemplaren   konnte   der   Evolutionsbiologe   Matt  
Friedman   im   Jahr   2008   den   graduellen,   evolutionären   Entwicklungsprozess   der   Plattfische  
nachweisen  (s.  angeführten  Artikel  aus  demselben  Jahr).  Davor  war  dies  nicht  gesichert,  da  keine  
transitionalen  Formen bekannt  waren,  durch  die  Plattfische  mit  ihren  symmetrischen  Verwandten  
hätten  in  Beziehung  gesetzt  werden  können.  
1393  Für  ihre  Metamorphose  dürfte  die  Erlangung  des  binokularen  Sehens  verantwortlich  sein,  das  
mit  vielfachen  Überlebensvorteilen  einhergeht  (vgl.  Janvier  2008:170).  
1394  Vgl.  Gibson  2005b:214.  
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I.  
At  the  very  beginning  this  fish  was  round  but  now  it  is  flat.  A  round  shape  becomes  flat.  It  
is   something  which   is   at   the   same   time  dark   and  white,   black   and  white.   I   feel   the   same  
relationship  exists  with  the  soul  concerning  the  process  from  round  to  flat.  These  were  the  
last   words   of   my  mother.   It   took  me   a   long   time   to   understand.   That   is   why   I   observe  
flatfishes  a   lot.   [...]  Feel  your  neck  and  back  being  dark,  your   stomach  being   light.  Try   to  
dance  in  that  kind  of  quality.1395    
  
II.  
I  noticed  that  this  is  my  mother’s  will,  her  last  will  for  me,  many  years  later.  I  know  that  her  
will   is  my  mothers   love   for  me.  That  was   the  message   from  dancing   the   flatfish.   [...]  The  
flatfish,   being  patient   for   a   long   time,   starts   swimming;   it   jumps  up   and   certainly   swims  
elegantly1396  in  the  ocean  which  is  the  mother.  Mother  Ocean  and  the  flatfish  stayed  at  the  
bottom  and  waited  patiently  for  a  long,  long  time.1397    
  
Nach   allen   vorhergehenden   Betrachtungen   erschließen   sich   Ohno   Kazuos  
Bezugnahmen   auf   die   Nicht-­‐‑Dualität   von   Schwarz   und   Weiß   beziehungsweise  
Rundheit   und   Flachheit   in   Teil   I   als   Manifestation   der   für   ihn   nicht-­‐‑dualistischen  
Dimension  der  Seele.  Sie  stellt  sich  gemäß  seiner  Butō-­‐‑Kosmologie  als  subjektiv  und  
zur   gleichen   Zeit   universell   dar   (s.S.   191f.,   230f.),   worüber   er   festhält:   „This   was  
God’s  way  of  offering  us  the  possibility  of  sharing  in  an  awareness  of  each  other.  We  
are  all  united  by  our  awareness  of  the  universe.  Yes,  awareness  of  the  universe.“1398  
Seine   Seelen-­‐‑Konzeption   ist   infolgedessen   von   nicht-­‐‑dualistischer  Art,  weshalb   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  sich  auch  vorstellen  sollen,  ihr  ΄Rücken  sei  dunkel΄  und  ΄ihr  
Bauch   hell΄.   In   einem   ähnlichen   Sinn   inspiriert   er   sie   auch   an   anderer   Stelle:   „The  
flatfish  is  moving  in  the  middle  of  sun  and  water.  Dance  in  such  a  way  that  a  sun-­‐‑like  
feeling  exists  in  your  feet,  and  while  you  go  up  it  mixes  with  your  body  so  that  you  
are  dancing  in  between  sun  and  water.”1399  Hierin  ist  die  Verwirklichungsdimension  
der   Nicht-­‐‑Dualität   im   Sinne   Ohno   Kazuos   angesprochen,   bei   der   sich   Gegensätze  
von  Subjektivität  und  Universalität  zu  einer  Einheit  hin  wandeln  sollen.  
In  Teil  II  dieser  Deutung  der  Worte  seiner  Mutter  Midori  kommt  Ohno  Kazuo  auf  
die   Dimension   der   Liebe   zu   sprechen.   Er   interpretiert   den   Sinngehalt   ihrer  
Mitteilung  an  ihn  als  Manifestation  ihrer  Liebe  für  ihn  („her  will  is  my  mothers  love  for  
me“);  über  seine  subjektive  Beziehung  mit  ihr  hinaus  formuliert  er  zugleich,  dies  sei  
die  universelle  Mitteilung  des  ΄Plattfisch-­‐‑Tanzes΄  („that  is  the  message  from  dancing  the  
flatfish“).   Als   wir   nach   solchen   Reflexionen   Ohno   Kazuos   tanzten   (Sommer   1999),  
spielte   Ohno   Yoshito,   der   die  Musik   im   Sinne   seines   Vaters   betreute,   meist   Franz  
Liszts  ΄Liebestraum΄  Nr.  3  (Notturno  III)  oder  ΄Can’t  Help  Falling  in  Love΄,  gesungen  
von  Elvis   Presley,   ein.  Wie   schon   an   früherer   Stelle   im  Rahmen  von  Ohno  Kazuos  
Betrachtungen  zu  Judas  und  Jesus  angesprochen,  vermittelt  sich  hier  erneut  dieselbe,  
letztliche  Essenz  seines  Butō:  „What’s  the  purpose  of  our  being  here?  Ultimately,  aren’t  we  
here   to   link  hearts?   I  want  us  all   to  understand   that  dance   springs   from  care.  My  dance   is  
                                                                                                                          
1395  Workshop,  21.8.1999,  Kamihoshikawa,  SD:  Joan  Soler.  
1396   Plattfische   schwimmen   mittels   rhythmisch-­‐‑wellenförmigen   Bewegungen   ihres   gesamten  
Körpers;  ohne  diese  Bewegungen  können  sie  auch  über  beträchtliche  Distanzen  gleiten.  (Kawabe  et  
al.  2003;  Gibson  2005b:214f.)  
1397  Workshop,  7.8.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Kogure  Akemi.    
1398  2004:217,  Übers.:  Barrett.  
1399  Workshop,  4.9.1999,  Kamihoshikawa,  SD:  Joan  Soler.  
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born   from   love.“  1400  Hinsichtlich   seiner   Rede   von   einem   Geschehnis   des   Geboren-­‐‑
Werdens,   erklärt   sich   auch,  dass   er   von  den  Ozeanen  als   ΄Mutter  Meer΄   spricht.   In  
ihnen   ist,  so  die  bestimmende,  evolutionsbiologische  Ansicht,  das  Leben  vor  knapp  
vier   Milliarden   Jahren   entstanden.1401  Da   Ohno   Kazuo   nicht   zwischen   physischer  
Form   (dem   Meer)   und   psychischer   Formlosigkeit   (der   Liebe)   unterscheidet, 1402  
gelangt  er  zur  Auffassung:  „My  existence  here  among  the  planets  revolving  around  
the   sun,   is   embraced   by   life,   nurtured   by   my   mother   and   the   intoxicating   cherry  
blossoms   in   full   bloom.   Life,   without   the   slightest   reluctance,   opens   it[s’]   arms   to  
lovingly   embrace   me.”1403  Dies   ist   meinem   Verständnis   nach   die   ΄Botschaft   des  
Plattfisch-­‐‑Tanzes΄,  es  ist  diese  Qualität  des  Tanzes,  zu  der  hin  auch  sein  Sohn  Yoshito  
die  Tänzerinnen  und  Tänzer  begleitet:  die  allmähliche  Metamorphose  des  Plattfisches  
von   seiner   ΄runden΄   zur   ΄flachen΄   Form,   ermöglichte   ihm   seine   spätere   Fähigkeit  
einer  augenblicklichen  Transformation  vom  ruhenden  in  den  schwimmenden  Zustand;  
verglichen   mit   dem   Butō-­‐‑Prozess,   entspräche   die   langsame   Metamorphose   dem  
persönlichen   Wandel,   den   die   Tanzenden   erfahren,   der   ihnen   schließlich   im  
improvisatorischen  Geschehen  des  Butō   jene  Präsenz   in  der  Gegenwart  des  Hier  &  
Jetzt   ermöglicht,   um   im   Tanz   augenblickliche   Transformation(en)   zu  
verwirklichen.1404  
Im   Kontext   von   Ohno   Kazuos   Butō-­‐‑Kosmologie   besehen,   gründet   sich   die  
Metamorphose,   die   seine   sterbende   Mutter   Midori   mit   der   in   ihr   schwimmenden  
Tiefsee-­‐‑Flunder  zum  Ausdruck  bringt,  auf  der  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit  von  Leben  
und  Tod.  In  diesem  Sinne  sagt  Ohno  Kazuo:  „My  interest  is  localized  above  all  in  the  
life   and   death   relationship.   Even   though   death   is   incomprehensible   in   part,   we  
would   not   be   able   to   understand   life   without   death.   My   dance   wouldn’t   be  
conceivable   without   this   relationship.”1405     Das   Erkennen   der   nicht-­‐‑dualistischen  
Zusammengehörigkeit   von   Leben   und   Tod   ist,   wie   aus   seinen   Worten   folgt,   die  
                                                                                                                          
1400  Deshalb   spreche   ich  von   einem  universellen  Charakter  der   ΄Mitteilung  des  Plattfisch-­‐‑Tanzes΄;  
Ohno   Kazuo   vermittelt   das   sich   für   ihn   als   Essenz   der   persönlichen   Worte   seiner   Mutter  
darstellende   Potential   der   Liebe   den   Tanzenden   mit   der   Intention,   es   solle   auch   für   ihre   Butō-­‐‑
Entwicklung  Transformationsmöglichkeiten  in  sich  bergen.  
1401  Vgl.  Storch,  Welsch  &  Wink  2007:78.    
1402  So   reflektiert   er   etwa   in   einem   Text:   „Wie   der   Mensch,   so   hat   auch   das   Universum   seinen  
Lebenslauf.   Ich   glaube,   dass   der   Lebenslauf   des  Menschen   sich  mit   dem  des  Universums   deckt.  
Butoh  bedeutet  für  mich  das  Kostüm  des  Universums  anzulegen.  […]  Das  Leben  begann  mit  einer  
einfachen  Zelle.   In  vielen  Millionen  Jahren,  während  sich  die  Zellen   ihrer  Umwelt  anpassten,  mit  
ihr   kämpften   und   ihr   mir   der   Kraft   ihres   Lebens   standhielten,   formten   sich   die   Gestalten   des  
Lebens,  die  Gestalt  des  Menschen.  Seele  und  Körper  waren  unzertrennlich.  Auch  die  Phantasie  und  
der  Traum  trugen  dazu  bei,  den  Menschen  zu  formen.“  (1998b:56,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai.)  
1403  2004:207,  Übers.:  Barrett,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
1404  In   einem  solchen  Sinn   inspiriert  Ohno  Kazuo  auch  die   zu   ihm  kommenden  Tänzerinnen  und  
Tänzer:  „The  flatfish  always  lies  in  deep  water  on  sand.  There  is  no  space  between  the  fish  and  the  
ground.  But  when  it  makes  a  kick,  the  space  changes.  [...]  So,  why  don’t  you  try  to  move  like  the  
flatfish  does?  When  it  stays  on  the  sand  you  can  not  see  the  presence  of  the  fish.  But  when  it  starts  
to  move,   only   then   you   can   see   the   fish.”   (Workshop,   27.7.1999,   Kamihoshikawa.   SD:  Mizohata  
Toshio.)  Seine  Anmerkung,  der  Plattfisch  könne  nicht  gesehen  werden,  wenn  er  am  Meeresgrund  
ruht,   erklärt   sich   dadurch,   dass   Plattfische   die   Fähigkeit   besitzen,   die   Farbe   und   Pigmentierung  
ihrer  Oberseite  je  nach  Farbe  und  Muster  des  Untergrundes  zu  verändern.  Dies  kann  innerhalb  von  
Sekunden  geschehen,  sich  aber  auch  über  längere  Zeit  entwickeln  (vgl.  Gibson  2005b:216).    
1405  1991b:79.  
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Grundlage   seines   Butō.   Sinnbildlich   gesprochen,   ist   dies   der   ΄Meeresgrund΄,   von  
dem  aus  sich  die  augenblicklichen  Transformationen  seines  improvisatorischen  Butō  
entwickeln.  Darum  sagte  meinem  Verstehen  nach  seine  Mutter  Midori  auch  zu  ihm:  
„When  you  dance  Kazuo,  move   in   such   a  way   that   the   entire   universe   rumbles;   dance   like  
that  flounder  does  as  it  jumps  from  the  sand  on  the  sea  bed.”  Auf  der  Erkenntnis  der  nicht-­‐‑
dualistischen  Einheit  von  Leben  und  Tod  vermag  Ohno  Kazuo   ΄das  Universum  zu  
bewegen΄.  Das  Potential,  welches  dies  ermöglicht,  ist  jenes  der  Unbeständigkeit.  Die  
Metamorphose   des   Plattfisches   ist   Ausdruck   des   Wandels   evolutionärer  
Transformation.  Dieser  Wandel  der  Unbeständigkeit  ermöglicht  eine  Erfahrung  der  
Lebendigkeit,  die  sowohl  des  Lebens  als  auch  des  Todes  bedarf.  Durch  deren  nicht-­‐‑
dualistische   Einheit   entfaltet   sich   aus   Sicht   des   Butō   das   Geschehnis   einer  
Lebendigkeit,   die   zugleich   subjektiv  wie   auch   universell   ist,   weshalb  Ohno  Kazuo  
festhält:  „This  vision  of  searching  for  origins  led  me  to  my  ancestors,  my  parents,  my  
grandparents,   my   great-­‐‑grandparents   and   so   on   until   I   got   there,   to   the   end,   the  
primary  source,  responsible  for  my  existence  today.  I  think  that  everything  is  a  fruit  
of  this  process.  So  it  is  not  I,  personally,  who  am  managing  today,  at  86  years  of  age,  
to  carry  the  art  of  Butoh  forward.“1406  
Damit   möchte   ich   diese   Betrachtung   zu   Ohno   Kazuo   und   seiner  Mutter  Midori  
beschließen.   Gehen   wir   somit   dazu   über,   sie   in   den   Kontext   der   vorliegenden  
rituellen  Sequenz  zu  stellen.  Die  Ausgangsfrage  hierzu  bestand  darin,  inwiefern  sich  
die  Dimensionen  von  ΄Entschuldigung΄  und  ΄Dankbarkeit΄  im  Butō  Ohno  Kazuos  mit  
der   rituellen   Sequenz   in   Hinblick   auf   die   ΄Leid   enthalten   sollenden   Schritte’,   die  
letztlich   zum   ΄ganzheitlichen  Meistern΄   des   Leides   führen   sollen,   verbunden   sind.  
Diese  Frage  ist   in  Ohno  Yoshitos  Aussage  über  seinen  Vater  grundgelegt:  „After  the  
performance   Kazuo   Ohno   is   saying   ’I   am   sorry,   I   am   sorry’,   and   ’Thank   you’.”   Die  
vorangegangenen   Betrachtungen   haben   in   Ansätzen   die   ΄Entschuldigungs΄-­‐‑   und  
΄Dankbarkeits΄-­‐‑Ebene   innerhalb   der   Beziehung   Ohno   Kazuos   zu   seiner   Mutter  
Midori   vermittelt.   Sowohl   die   Dimension   der   Dankbarkeit   (etwa   in   den   Worten:  
„meine  Mutter  aber  hat  immer  alles  für  mich  getan”;  „sie  hat  mir  und  meiner  Arbeit  immer  
Vertrauen  geschenkt“)  als  auch  jene  der  Entschuldigung  (etwa  in  den  Worten:  „meinen  
unbedachten   Egoismus   meiner  Mutter   gegenüber   nützte   ich   bis   zur   letzten  Minute   aus”;  
„heute   sage   ich  andauernd:   ,Verzeih  mir  Mutter’“),  die   ineinander  übergehen,   traten   in  
seinen   Reflexionen   und   Erinnerungen   hervor.   Im   Sinne   der   sich   dabei   ereignen  
könnenden,   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit,   möchte   ich   die   gestellte  
Ausgangsfrage  auf  grundsätzliche  Weise  zu  beantworten  versuchen.  Die  Integration  
und   Manifestation   eigener   Leid-­‐‑Erfahrungen   beziehungsweise   damit   verbundener  
Trauer-­‐‑Emotionen   (als   ΄Leid   enthaltende   Schritte΄)   kann   und   soll   im   Butō   Ohno  
Yoshitos  zu  einen   transformativen  Entwicklungs-­‐‑Prozess  von  Erkenntnis,  Empathie  
und   Beziehung   führen.   Dieses   Geschehen   beruht   sowohl   auf   der   Dimension   der  
΄Entschuldigung΄   (als   Ein-­‐‑   und   Mitfühlen   mit   dem   Leiden   anderer   Personen   und  
dadurch   auch   mit   dem   eigenen   Leiden)   als   auch   auf   jener   der   ΄Dankbarkeit΄   (als  
Wertschätzung   des   Lebens   und   Realisation   wechselseitiger   Bedingtheit).   Hierin  
vermag   sich   das   von   Ohno   Yoshito   angesprochene   ΄ganzheitliche   Meistern΄   des  
Leidens  zu  entfalten,  das  nicht  in  seiner  Abwesenheit  besteht.  Deswegen  sagt  er  über  
die  ΄Leid  enthaltenden  Schritte΄  im  Butō  seines  Vaters:  „However  he  dances,  in  his  dance  
                                                                                                                          
1406  1992:85.    
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is   such  pain   so  as   to  make  him  say   that  about  what  he  did   to  his  mother  or  what  he  did   in  
daily   life.“  Das   ΄ganzheitliche   Meistern΄   liegt,   so   bringen   es   Ohno   Yoshitos   Worte  
meinem   Verstehen   nach   zum   Ausdruck,   darin,   wie   sein   Vater   in   der   Einheit   von  
(Alltags-­‐‑)Leben  und  Tanz  seinen  Butō  verwirklichte:  mit  dem  Leid  tanzen  und  leben  
zu   lernen   und   es   dadurch   zu   transformieren.   Das   ΄ganzheitliche   Meistern΄   des  
Leidens   ist   somit   seine   nicht-­‐‑dualistische  Akzeptanz.   Eine   dualistische   Perspektive  
würde  versuchen,  Leiden  aus  dem  Lebensprozess  abzuspalten;  im  Unterschied  dazu  
würde  eine  nicht-­‐‑dualistische  Perspektive,  wie  sie  hier  vorliegt,  Leiden  als  einen  Teil  
des   Lebens   anerkennen.   Diese   Form   der   Akzeptanz   ist   der   bisher   in   Ansätzen  
dargestellte,   komplexe   Prozess   einer   Integration   und   Manifestation   der   mit   dem  
Leiden   verbundenen   Trauer-­‐‑Emotionen   als   einem   Geschehen   der   Transformation  
sowie   einer   Entwicklung   subjektiver   und   universeller   Empathie.   Auf   dieser  
Grundlage   von   Leid-­‐‑Erfahrung   und  Empathie-­‐‑Entwicklung   sollen   die   Tänzerinnen  
und   Tänzer   die   Worte   Ohno   Yoshitos   vom   Beginn   dieser   rituellen   Sequenz  
realisieren:   „The   flower   inside   you   is   what   you   are   going   to   create.   It’s   the   flower   inside  
you.”  Als  Erkenntnisprozesse  ermöglichen  es  die  Dimensionen  der  ΄Entschuldigung΄  
und  der  ΄Dankbarkeit΄  in  ihrer  Verbindung  zur  Leid-­‐‑Transformation  und  Empathie-­‐‑
Entwicklung,  dass  die  Tanzenden  jene  Blume,  von  der  Ohno  Yoshito  spricht,  in  sich  
zu  erschaffen  können  ―  es  ist  dies  eine  ΄Blume  der  Nicht-­‐‑Dualität΄.    
Ohne   auf   die   Komplexität   und   Vielzahl   emotionaler   Aspekte   von  Ohno   Kazuos  
Identifikation   mit   Judas   in   dessen   Beziehung   zu   Jesus   und   der   darin   liegenden  
Verbindung   zur   Beziehung   zwischen   seiner   Mutter   Midori   und   ihm   sowie   den  
Deutungsebenen   ihrer   Worte   über   den   Plattfisch   Bezug   genommen   haben   zu  
können,   zeigte   sich   eine   Entwicklungsdynamik:   sowohl   die   Dimension   der  
΄Entschuldigung΄  als  auch  jene  der  ΄Dankbarkeit΄  sind  auf  die  Realisation  der  Nicht-­‐‑
Dualität   hin   ausgerichtet.   Der   dorthin   führende   Prozess,   der   in   ebendiesen  
Dimensionen   zum   Ausdruck   gelangt,   liegt   in   Leid-­‐‑Transformation   und   Empathie-­‐‑
Entwicklung.   Hierdurch  wird   Butō   zu   einem   Erkenntnisweg   des   Nicht-­‐‑Dualismus  
wie   er   in   Ohno   Kazuos   Reflexionen   über   die   Judas-­‐‑Jesus-­‐‑Beziehung   oder   die  
Symbolik  des  Plattfisches  zum  Ausdruck  gelangt  ―  und  auf  diese  Weise  verbindet  
sich  meinem  Verstehen  nach  die  Schilderung  Ohno  Yoshitos  über   seinen  Vater  mit  
dem  Kontext  dieser  rituellen  Sequenz.    
  
P a r t  II   .   B e z i e h u n g   z w i s c h e n    d e m    B u t ō    O h n o    
                     K a z u o s  &  s e i n e m   a l l t ä g l i c h e n   L e b e n    
  
Blicken   wir   nunmehr   auf   die   zweite   Beziehungsebene  ―   jene   zwischen   Butō   und  
dem   alltäglichen   Leben   Ohno   Kazuos   ―,   um   dabei   im   Kontext   der   vorliegenden  
rituellen   Sequenz  die  Frage   zu   stellen:  Auf  welche  Weise  hängen  die  Dimensionen  
von   ΄Entschuldigung΄   und   ΄Dankbarkeit΄   im   Butō   Ohno   Kazuos   mit   der   rituellen  
Sequenz   hinsichtlich   der   ΄Leid   enthalten   sollenden   Schritte’,   die   letztlich   zum  
΄ganzheitlichen   Meistern΄   des   Leides   führen   sollen,   zusammen?   Erinnern   wir   uns  
vorerst  an  Ohno  Yoshitos  diesbezügliche  Worte:  „After  the  performance  Kazuo  Ohno  is  
saying  ’I  am  sorry,  I  am  sorry’,  and  ’Thank  you’.  And  however  he  dances,  in  his  dance  is  such  
pain  so  as  to  make  him  say  […]  what  he  did  in  daily  life.”  Davon  ausgehend,  möchte  ich  
die   Ausgangsfrage   eingrenzen,   denn:   Ohno   Yoshito   hebt   in   allgemeiner   Weise  
hervor,   im   Tanz   seines   Vaters   sei   Leid   wahrzunehmen   gewesen,   das   ihn   zum  
Ausdruck  bringen  ließ,  was  er  ΄im  alltäglichen  Leben  tat΄.  Hierin  sind  vielschichtige  
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Lebensdimensionen  angesprochen,  weswegen  ich  den  Fokus  vom  ΄leidvollen  Tun  im  
alltäglichen   Leben΄   hin   zur   ΄leidvollen   Erfahrung΄   in   einer   bestimmten   Periode   in  
Ohno  Kazuos   Leben   eingrenzen  möchte:   seiner  Zeit   als   Soldat   und  Gefangener   im      
II.   Weltkrieg   sowie   seinen   Reflexionen   im   Rückblick   auf   diese   Periode   eines  
jahrelangen  Alltag  des  Krieges  und  Leides.  Obgleich  sein  Sohn  Yoshito  davon  nicht  
spricht,  wählte  ich  diese  Betrachtungsweise  mit  der  Intention,  einem  Leid-­‐‑Aspekt  in  
Ohno  Kazuos  alltäglichem  Leben  während  dieser  Periode  näherzukommen.    
Erneut   möchte   ich   auch   an   dieser   Stelle   hervorheben,   dass   eine   nähere  
Besprechung  den  Rahmen  dieses  Textes  und  meine  Kompetenzen  (bezogen  etwa  auf  
die  im  Anschluss  vorkommende  Dimension  der  Traumatisierung)  weit  überschreiten  
würde.  Deshalb   geht   es   um  die   grundlegende  Erörterung  der   Frage,  warum  Ohno  
Yoshito   neben   der   Beziehungsdimension   zwischen   Mutter   und   Sohn   auch   jene  
zwischen   dem   Tänzer   und   seinem   alltäglichen   Leben   im   Kontext   einer   rituellen  
Sequenz   erwähnt,   in   der   er   vom   ΄ganzheitlichen   Meistern΄   des   Leidens   spricht.  
Enden  wir  uns  nach  dieser  Einleitung  einigen  Lebensstationen  Ohno  Kazuos   in  der  
Zeit  des  II.  Weltkrieges  zu.  
Ab   1938   war   Ohno   Kazuo   als   Leutnant   der   Infanterie   in   Westchina   eingesetzt,  
später,   im   Rang   eines   Hauptmanns,   in   Neu-­‐‑Guinea   mit   Zuständigkeit   für   die  
Truppenversorgung   im   Rahmen   einer   Aufklärungseinheit,   ehe   er   nach   einjähriger,  
dort   verbrachter   Kriegsgefangenschaft   1946   nach   Japan   zurückkehrte. 1407   Somit  
wurde  er  Anfang  Dreißig  eingezogen  und  erlebte  die   folgenden   Jahre   in  Krieg  und  
Gefangenschaft.  Ohno  Yoshito  verweist  in  einer  diesbezüglichen  Betrachtung  darauf,  
dass   sein   Vater   nicht   unmittelbar   in   Kampfhandlungen   verwickelt   war1408   und  
berichtet   von   Erzählungen   seines   Vaters   über   Plünderungen   seitens   einiger   ihm  
unterstellter   Truppen   bei   der   örtlichen   Bevölkerung,   über   den   routinemäßig  
stattfindenden   Beschuss   der   japanischen   Infanteristen   auf   die   chinesische   Abwehr,  
die,  wie  Ohno  Yoshito  es  ausdrückt,  als  „vollkommen  Wahnsinnige“  agierten,  über  
Spontan-­‐‑Angriffe   chinesischer   Truppen   und   ihrer   Umzingelung   japanischer  
Stellungen,   dem  nächtlichen   Bellen  wilder  Hunde,  während   sie   an   der  Grenze   des  
japanischen   Lagers   die   am   Boden   verstreut   liegenden   Leichen   getöteter   Soldaten  
verschlangen.1409  In  einem  Workshop  erinnerte  sich  Ohno  Kazuo:  „I  still  recall  seeing  
those  dismembered   bodies.   It   felt   as   though  my  own  body  had   been   ripped   apart.            
I  longed  to  reach  out  to  those  scraps  of  flesh  with  my  bare  hands;  I  yearned  to  wrap  
their   hearts   in   my   arms.“ 1410   Über   diese   vielgestaltigen   Ebenen   traumatischer  
Erfahrung   und  Erinnerung   sowie  Dynamiken   der   Identifikation   und   Integrität,   die  
darin   zur   Sprache   kommen,   reflektiert   sein   Sohn   Yoshito,   der   anmerkt,   dass   sein  
Vater  äußerst  selten  über  seine  Kriegserfahrungen  sprach:  
  
Kazuo  often  likens  himself  to  Judas  Iscariot:  ’As  human  beings,’  he  maintains,  ’we  couldn’t  
continue  to  exist  without  the  experience  of  sinning  against  God.’  It’s  impossible  for  those  of  
us  who  haven’t  experienced  war  at  first  hand  to  truly  grasp  the  horror  that  his  generation  
suffered.   It’s  my  belief   that  Kazuo,   along  with  his   contemporaries,   remain   in  many  ways  
traumatized   by   what   they   went   through   during   those   tumultuous   years.   The   subject   is  
                                                                                                                          
1407  Vgl.  Ohno  Yoshito  2004:110;  Barrett  2004:1806;  Ohno  &  Ohno  2004:309f.  
1408  2004:110.  
1409  Ibid.,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
1410  2004:289,  Übers.:  Barrett.    
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seldom  discussed,  for  it  would  cause  Kazuo  almost  unendurable  suffering  to  be  questioned  
in  a  judgemental  manner  about  the  war―even  by  close  members  of  the  family.1411    
We  still  haven’t  got  around  to  asking  him  what  he  actually  did  on  being  sent  off  to  the  war  
zone.   Then   again,   considering   what   he   suffered,   he   probably   couldn’t   really   give   us   an  
answer.  Or,  he  might  simply  respond  by  saying,  ’That’s  the  reason  I  dance.’1412  
  
Am   Beginn   dieser   Aussage   verweist   Ohno   Yoshito   einerseits   auf   die   von   seinem  
Vater  hergestellte  Verbindung  zwischen  sich  und  Judas  Iskariot,  die  wir  im  Rahmen  
der  Besprechung  über  die  Beziehungsdimension   zwischen  Ohno  Kazuo  und   seiner  
Mutter  Midori  kennenlernten;  andererseits  deutet  er  an,  dass  sich  diese  Verbindung  
auch  in  der  Beziehungsdimension  zwischen  seinem  Vater  und  dem  Kriegsgeschehen  
wiederfindet.  Dies   ist   insofern  von  Bedeutung,  weil  der  zuvor  schon  skizzierte  und  
auf   der   Gestalt   des   Judas   beruhende   Entwicklungsweg   Ohno   Kazuos   zur   Nicht-­‐‑
Dualität  auch  hier  eine  bedeutende  Rolle  einzunehmen  scheint.  Rufen  wir  uns  einen  
zuvor   wiedergegebenen   Gedanken   Ohno   Kazuos   ―   verbunden   mit   der   Aussage  
seines   Sohnes,   dass,   wie   immer   sein   Vater   auch   tanze,   in   seinem   Butō   Leid  
vorhanden  sei  ―  in  Erinnerung.  In  dieser  Reflexion  Ohno  Kazuos  eröffnet  sich   jene  
Dimension,  der  sich  diese  Betrachtung  anzunähern  versucht,  hierin  beginnt  sie  sich  
auch   in   ersten   Ansätzen   erschließen:   „Die   Wunden,   die   der   Körper   erleidet,  
vernarben  und  werden  geheilt.  Die  inneren  Wunden  aber,  die  seelischen,  muss  man  
dulden  und  in  sich  bewahren,  denn  diese  Erfahrung  verwandelt  sich  in  Freude  oder  
in  Trauer,  in  den  Stoff  einer  Poesie,  die  nicht  durch  Worte,  sondern  mit  dem  Körper  
zum   Ausdruck   gebracht   wird.” 1413   Ohno   Kazuo   ―   dessen   Sohn   von   seiner  
Kriegstraumatisierung   spricht,   seine   diesbezügliche   weitgehende   verbale  
Ausdruckslosigkeit   ebenso   erwähnt   wie   seine   psychische   Verwundbarkeit  
hinsichtlich  beurteilender  Fragen  ―,  weiß  um  (s)einen  Prozess  einer  Transformation  
der   ΄inneren   Wunden΄.   Dadurch   können   Wortlosigkeiten   der   Sprache   sich   über  
seinen   Körper   in   tänzerischen   Ausdruck   verwandeln,   Verwundungen   Heilung  
erfahren,   und   wie   sich   im   Anschluss   vermitteln   wird,   mögliche   einseitige   Urteile  
durch  nicht-­‐‑dualistisches  Verstehen  zu  einer  umfassenden  Erkenntnis  hin  verändern,  
welche  die  Dualität  von  Schuld  versus  Unschuld  oder  jene  von  Freund  versus  Feind  
auflöst.  
Hiermit   gelangen  wir   zur   Fragestellung   inwieweit  Ohno  Kazuos   Leid-­‐‑Erfahrung  
des  Krieges  sich  in  der  Dimension  von  ΄Entschuldigung΄  und  ΄Dankbarkeit΄  vor  dem  
Hintergrund   der   zuvor   besprochenen   rituellen   Sequenz   wiederfindet.  Wie   könnte  
der   Satz   seines   Sohnes   verstanden   werden,   in   dem   er   über   seinen   Vater   sagt:  
„However  he  dances,  in  his  dance  is  such  pain  so  as  to  make  him  say  that  about  what  he  did  
[…]   in  daily   life“?  Wie  mag  dies  mit   der  Reflexion   seines  Vaters   zusammenhängen,  
der   von   der   Transformation   der   ΄inneren   Wunden΄   spricht?   Aus   den   bisherigen  
Betrachtungen   erschließen   sich   diese  Worte  meiner  Ansicht   nach   als  Manifestation  
einer  gelebt-­‐‑getanzten  Erkenntnis,  die   in   enger  Verbindung  mit  der  Dimension  der  
΄Entschuldigung΄   sowie   der   ΄Dankbarkeit΄   im  Butō  Ohno  Kazuos   steht.  Dass   beide  
Dimensionen   wie   zuvor   im   Rahmen   der   Betrachtungen   zur   Beziehungsdimension  
zwischen  Mutter  und  Sohn  ebenso  auf  die  Beziehungsdimension  zwischen  dem  Butō  
                                                                                                                          
1411  2004:110,  Übers.:  Barrett.  
1412  Ibid.:  112f.  
1413  1998a:49f.,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai.  
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Ohno   Kazuos   und   seiner   Kriegserfahrung   zutreffen,   möchte   ich   im   Folgenden  
darzustellen  versuchen.    
Beginnen   wir   die   Diskussion   mit   der   Ebene   der   ΄Entschuldigung΄.   Was   diese  
Dimension  betrifft,  habe  ich  zuvor  auf  einen  Verständniszugang  zurückgegriffen,  der  
einen   solchen  Akt   als   Empathie  mit   dem  Leiden  Anderer   auffasst.  Dies   hat   sich   in  
Ohno  Kazuos  zuvor  wiedergegebener  Aussage  über  die  verstümmelten  Körper,  die  
er   während   der   Kriegszeit   sah,   schon   zu   erschließen   begonnen.   Die   folgende  
Betrachtung   ist   eine   Skizze   darüber,   wie   er   die   Kriegserfahrung   in   seinen  
tänzerischen   Weg   zu   integrieren   begann   ―   eines   Weges,   der   durch   den   Krieg  
unterbrochen  worden  war.  Als  er  nach  zweijähriger  Gefangenschaft  auf  Neu  Guinea  
repatriiert  wurde,  gelangte  er  gemeinsam  mit  einigen  tausend  Rückkehrern  auf  dem  
Schiffsweg  nach  Japan.  In  einem  Workshop  erzählte  der  93-­‐‑jährige  Ohno  Kazuo  über  
seine  Gedanken  und  Gefühle,  die  ihn  damals  begleiteten:  
  
What  can  I  do  for  the  people  who  died  in  the  war  when  I  am  back  in  Japan?  On  the  ship,  
while  going  back,  many  soldiers  died.  They  were  covered  by  cloth  and  sent   to   the  ocean.  
The  ship  went  around  the  dead  bodies   three   times,   left   the  place,  kept  on  going.   […]  Left  
the  dead  people  at  that  place.1414  
I   was   sad   and   felt   sorry   for   them.   […]   The   first   dance   I   created   after   the   war   was   the  
΄Jellyfish΄.  [...]  Although  I  danced  this  dance  before,  I  don’t  remember  it.  Yet  I  don’t  think  
it’s   the   question   of   remembering   this   dance.   For   me   the   most   important   thing   is   the  
memory  of  the  feelings  concerning  the  dead  people  in  the  sea.  This  emotion  inspired  me  to  
dance   the   ΄Jellyfish΄   dance.   [...]   This   emotion   is   very   deep   inside  me.   It’s   the   question   of  
being  between  dead  people  and  living  people―it’s  a  dance  between  living  people  and  dead  
people.1415  
  
Ohne   auf   die   Vielschichtigkeit   der   emotionalen   Ebenen,   die   hierin   angesprochen  
sind,   eingehen   zu   können,   ohne   auf   die   Deutungsmöglichkeiten   hinsichtlich   der  
Qualle  ―   sei   es   die   Transparenz   dieser   gallertartigen  Organismen,   die   bei   einigen  
Arten   durchscheinend   ist,   seien   es   ihre   Tentakel,   die  Gift   enthaltende  Nesselzellen  
besitzen  ―  Bezug  nehmen  zu  können,   tritt  eine  Dimension  deutlich  hervor:  die  der  
΄Entschuldigung΄   als   Empathie   mit   dem   Leiden   Anderer.   Ergänzt   durch   Ohno  
Yoshitos   Erklärung   der   ΄Entschuldigungs΄-­‐‑Dimension   als   ein   Bekenntnis,   welches  
das  ΄Leben  selbst΄  beziehungsweise  zu  leben  ist,  vermittelt  sich  hier  die  zuvor  schon  
ausgeführte,   grundlegende   Ebene   dieser   Dimension,   die   mit   Leid-­‐‑Transformation  
und   Empathie-­‐‑Entwicklung   verbunden   ist:   sie   liegt   in   der   Entwicklung   von  
Erkenntnis,   Mit-­‐‑   und   Einfühlungs-­‐‑Vermögen   und   Beziehung.   Wenn   Ohno   Kazuo  
davon  spricht,  was  er  für  die  im  Krieg  wie  auch  auf  dem  Schiff  gestorbenen  Personen  
tun  könnte,  so  war  seine  Antwort  eine  Erkenntnis:  seine  Trauer-­‐‑Emotionen  in  einen  
Tanz  zu  integrieren  und  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Dies  ist  sowohl  eine  beziehungs-­‐‑  
als  auch  empathiestiftende  Dimension:  mit  seinem  ΄Quallentanz΄  trat  er  mittels  einer  
Performance   mit   den   (Über-­‐‑)Lebenden   ebenso   in   Beziehung   wie   mit   den   Toten,  
durch   deren   Tod   eine   Beziehung   nicht   endet,   sich   aber   radikal   verändert   und   die  
Lebenden  nach  einer  veränderten  Verbindung  anfragt.  Der  ΄Quallentanz΄  ist  meinem  
Verstehen   nach   eine   Manifestation   des   Ein-­‐‑   und   Mitfühlens   hinsichtlich   der  
Verstorbenen  wie   auch   sich   selbst   als   (Über-­‐‑)Lebenden.   Infolgedessen   ereignet   sich  
                                                                                                                          
1414  Workshop,  7.8.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Kogure  Akemi.  
1415  Workshop,  21.8.1999,  Kamihoshikawa,  SD:  Joan  Soler.  
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der  ΄Quallentanz΄   im  wörtlichem  Sinn  als  beziehungs-­‐‑  und  empathiestiftender  Tanz  
zwischen   Lebenden   und   Toten,   der   die   Trauer-­‐‑Emotionen   der   Lebenden   zu  
transformieren   vermag.   Auf   dieses   Weise   trägt   der   ΄Quallentanz΄   eine  
erkenntnisstiftende  Dimensionen  in  sich.  Ohno  Yoshito  meint  über  seinen  Vater:  „His  
strongly  held  convictions  with   regard   to  how   life  and  death  are   inextricably   linked  
arise   from   his   war   front   experiences.“1416  Wird   dieser   Gedanke   miteinbezogen,   so  
vermittelt   sich   Ohno   Kazuos   Aussage   des   Tanzes   zwischen   Lebenden   und   Toten  
gemeinsam   mit   der   beschriebenen   Weise   zugleich   als   Ausdruck   einer  
transformativen   Entwicklung   durch   die   Leid-­‐‑Erfahrung   des   Krieges:   nämlich   der  
Erkenntnis,  dass  Leben  und  Tod  nicht  voneinander  getrennt  sind,  sondern  eine  nicht-­‐‑
dualistische  Einheit  bilden.  
Dadurch   gelangt   die   Dimension   der   ΄Dankbarkeit΄   in   den   Vordergrund.   Die  
vorangegangenen   Betrachtungen   haben   uns   gezeigt,   dass   Dankbarkeit   im   Sinne  
Ohno   Kazuos   letztlich   einen   universellen   Charakter   besitzt,   der   eine   ganzheitliche  
Wertschätzung  des  Lebens  meint,  die  den  Tod  nicht  ausschließt,  sondern  Leben  und  
Tod  gleichermaßen   in   sich  vereint.  Es   ist   eine  Dankbarkeit,  die   er  den  Tänzerinnen  
und  Tänzer  in  folgender  Weise  vermittelt:  „What  I  do  care  about,  though,  is  that  your  
performance  makes   me   walk   away   afterwards   feeling   grateful   for   being   alive.”1417  
Dies   ist   eine   Dankbarkeit,   die   um   die   Verbindung   zwischen   Lebenden   und   Toten  
und  somit  auch  um  die  zwischen  Leben  und  Tod  selbst  weiß;  es  ist  eine  Dankbarkeit  
die  weder  einseitig  auf  der  Seite  der  Lebenden  und  des  Lebens,  noch  einseitig  auf  der  
Seite  der  Toten  und  des  Todes  ihre  Wirkungsdynamik  entfaltet;  vielmehr  ist  dies  eine  
Dankbarkeit,  die  eben  um  den  Nicht-­‐‑Dualismus  zwischen  Lebenden  und  Toten  wie  
daher   jenen   zwischen   Leben   und   Tod   weiß,   um   hieraus   eine   existentielle  
Wertschätzung  zu  gewinnen.  Sie  findet  sich  in  einer  Lebendigkeit  wieder,  die  weder  
die   Toten   und   den   Tod   noch   das   Leiden   und   die   Trauer   aus   dem   Tanz   abspaltet,  
sondern   anstelle   dessen   zu   Integration   wie   Manifestation   und   somit   zu   einer  
möglichen  Transformation  verdichtet.  
Auf  dieser  Grundlage  eröffnen  sich  meiner  Ansicht  nach  Annäherungen,  um  uns  
im   Sinne  der  Ausgangsfrage  der  Ebene  des   ΄ganzheitlichen  Meisterns΄   des  Leidens  
zuwenden   zu   können.   Eine   Reflexion   Gōda   Narios   eröffnet   eine  
Verständnismöglichkeit:  „I  have  been  looking  at  butō  for  these  long  years.  I  saw  that  
Hijikata,  because  of  his  sister,  couldn’t  help  going  to  the  dark  place  and  Ohno-­‐‑sensei  
because  of  the  war  and  the  foreign  prisoners  and  soldiers  he  met  in  the  war.  He  went  
to  the  place  where  in  his  total  solitude  he  couldn’t  help  but  seek  for  the  light,  in  his  
total   solitude.”1418  Hierin   deutet  Gōda  Nario   jenen   Prozess   an,   der  Ohno  Kazuo   zu  
seiner  Form  der  Realisation  von  Erkenntnis,  Empathie  und  Beziehung  führte.  Ob  die  
΄vollkommene   Einsamkeit΄,   von   der   Gōda   Nario   dabei   spricht,   jene   Wortlosigkeit  
berührt,  die  auch  Ohno  Yoshito  erwähnt,  bleibt  offen;  deutlich  hingegen  ist,  dass  sie  
eine   transformative   Entwicklung   zum   Inhalt   hat,   deren   Ursprung   in   der  
traumatischen  Leid-­‐‑Erfahrung  des  Krieges  liegt.  Diese  Erfahrung  habe  ihn,  so  Gōda  
Nario,  auf  existentielle  Weise  die  Nicht-­‐‑Dualität  der  einander  bekämpfenden  Seiten  
verstehen  lassen:    
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So,   such   very   severe   situations   in   which   soldiers   killed   the   enemies   and   enemies   were  
killing  his  comrades,  made  him  think  very  hard  about  not  only  about  the  enemies,  but  the  
people   behind   them   as   well;   and   not   only   about   the   comrades   but   also   the   people,   the  
Japanese,  behind  them;  and  people  as  a  whole  at  the  same  time.  And  such  situations  forced  
him  to  face  the  contradiction  that  all  people  who  were   involved  in  the  war  have  suffered.  
That  was  the  contradiction  that  he  wanted  to  settle.  So  he  thought,  he  tried  very  hard  to  find  
an  answer.  And  this  is  my  imagination  of  what  I  think  Kazuo  Ohno  found  in  the  war―or  
tried  to  find:  It  was  a  way  that  enemy,  comrade,  and  people  all  together  can  be  one.1419  
  
Mittels   seiner   Deutung   verweist   Gōda   Nario,   indem   er   von   den   traumatischen  
Kriegserfahrungen  Ohno   Kazuos   ausgeht,   wie   er   durch   das   existentielle   Erkennen  
des  Leides  auf  beiden  Seiten  zu  einer  Einsicht  gelangte.  Hierin  kommt  zur  Sprache,  
dass  Ohno  Kazuo  ―  nach  den  Worten  Gōda  Narios  ―   imstande  war,   dualistische  
Sichtweisen  durch  das  erlebte  Trauma  aufzulösen.  Es  sind  dies  Sichtweisen,  die  auf  
jener   elementaren   Ebene   beginnen,   in   der   zwischen   Subjekt   und   Objekt  
unterschieden  wird;  in  der  von  einer  objektiven  Realität  ausgegangen  wird,  die  von  
der   subjektiven   Realität   getrennt   wäre;   in   der   zwischen   Schuld   und   Unschuld,  
zwischen   Feind   und   Nicht-­‐‑Feind   unterschieden   werden   kann   (vgl.   die   zuvor  
wiedergegebenen   Ausführungen   zur   Judas-­‐‑Jesus-­‐‑Beziehung).   Hinsichtlich   einer  
Realisation   von   Erkenntnis,   Empathie   und   Beziehung   verstehe   ich   Gōda   Narios  
Interpretation  auf  folgende  Weise:  Fußend  auf  seinem,  wie  ich  annehme,  sich  in  sich  
selbst   ein-­‐‑   und   mitfühlenden   Verstehen   seines   eigenen   Leidens   sowie   dem   der  
sogenannten   ΄Gegenseite΄,   gelangte   er   zur   Erkenntnis,   dass   weder   ΄Feind/in΄   und  
΄Nicht-­‐‑Feind/in΄,   noch   irgendeine   andere   Person   voneinander   getrennt   seien;   ich  
meine,   dass   es   dazu   einer   existentiellen  Wahrnehmung  des   eigenen  Leidens   sowie  
des   Leidens   beider,   scheinbar   voneinander   getrennten   Seiten   bedarf,   wodurch  
Empathie  entwickelt  werden  kann  und  es  infolgedessen  möglich  wird,  sich  sowohl  in  
das  Leiden  von  den  als  ΄Feindinnen΄  und  ΄Feinden΄  bezeichneten  Personen  wie  auch  
in   das   der΄Nicht-­‐‑Feindinnen΄   und   ΄Nicht-­‐‑Feinde΄   einfühlen   zu   können;   auf   diese  
Wiese   vermochte   Ohno   Kazuo   meinem   Verstehen   nach   dualistische  
Wahrnehmungen  zu  transformieren,  weil  er  durch  das  Mit-­‐‑sich-­‐‑selbst-­‐‑Beziehung-­‐‑Sein  
auch   mit   jenen   als   ΄Feindinnen΄   und   ΄Feinden΄   bezeichneten   Personen   ebenso   in  
Beziehung   treten   konnte   wie   mit   jenen   als   ΄Nicht-­‐‑Feindinnen΄   und   ΄Nicht-­‐‑Feinde΄  
angesehenen.  
Die   existentielle   Berührung  mit   dem   Leid   seiner   eigenen   Person   sowie  mit   dem  
Leiden  anderer  Personen  eröffnete  eine  Möglichkeit,  um  zu  einer  nicht-­‐‑dualistischen  
Erkenntnisverwirklichung  zu  gelangen,  die  nicht  nur  die  Gruppe  des  Homo  sapiens  
als  Einheit  zu  betrachten  vermag.  In  diesem  Sinne  teilt  Ohno  Kazuo  den  Tänzerinnen  
und   Tänzern   in   einem   Workshop   mit:   „Regardless   of   how   insignificant   your  
relationship  with   the  world  might   seem   to  you,   it   still   has   the   inherent   capacity   to  
utterly  destroy   it.  Even   the  way  you  handle   something  as  ostensibly  harmless   as   a  
pebble  could  generate  great  destruction,  so  take  care  with  how  you  use  it.”1420  Hierin  
ist   das   Netzwerk   wechselseitiger   Bedingtheit   alles   Phänomenalen   auf   existentielle  
Weise   angesprochen.   Ohno   Kazuo   verweist   auf   Ebenen   dualistischer  
Konditionierung   als   dem   Fehlen   von   Beziehung   mit   sich   selbst   und   anderen  
                                                                                                                          
1419  Dialog,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1420  2004:289,  Übers.:    Barrett.  
     556  
Phänomenen;   dadurch   wird   es   möglich,   Destruktion   von   Nicht-­‐‑Destruktion   zu  
trennen,   das   eigene   destruktive   Potential   von   sich   selbst   abzuspalten   und   ins  
vermeintliche  ΄Außen΄  einer  anderen  Person  oder  Gruppe  zuzuweisen.  Ohno  Kazuo  
deutet   auf   Ebenen   dualistischer   Konditionierung   als   dem   Fehlen   von   Empathie   hin,  
wodurch   das   Ein-­‐‑   und  Mitfühlvermögen  mit   sich   selbst   und   anderen   abgespalten  
werden   kann;   darin   liegt   und   daraus   geht   ein   Fehlen   von   Erkenntnis   hervor,   dass  
Einsichtsmöglichkeiten   in   die  Komplexität   eigenen  Handelns   und   gerade   auch   des  
eigenen  Nicht-­‐‑Handelns  weitgehend   trübt,   so  dass  Destruktion  nur   im   ΄Außen΄   zu  
existieren   scheint.   Inmitten   dieser   existentiellen   Entwicklung   von   Erkenntnis,  
Empathie   und   Beziehung   deutet   Ohno   Kazuo   schließlich   seine   nicht-­‐‑dualistische  
Einsicht   an,   dass   Materie   und   Geist   nicht   getrennt   sind;   darin   liegt   der   Grund,  
weswegen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  einen  Kieselstein  mit  Achtsamkeit  berühren  
sollen.  Von  dieser,  wie  Ohno  Kazuo  es  benennt,   ΄Wahrheit΄   sprechend,  hält   er   fest:  
„The  most  important  thing  is  not  understanding  the  truth,  but  living  it.  Truth  is  real  
existence,  which   is   experienced   through  one’s   body.“1421  Diese   ΄Wahrheit΄   im  Sinne  
einer   nicht-­‐‑dualistischen   Realisation   soll   nicht   auf   abstrakte,   kognitive   Weise,  
sondern   als   gelebte   wie   getanzte   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist-­‐‑Erfahrung   im   Butō   zum  
Ausdruck  gelangen.  In  diesem  Sinne  sagt  Ohno  Kazuo  den  Tanzenden  aus  der  von  
Gōda   Nario   erwähnten   Einheits-­‐‑Erkenntnis   heraus,   die   auf   der   traumatischen  
Erfahrung  des  Krieges   fußt:  „As  performers,   it’s  our  duty   to  ask  ourselves  how  we  
can  help  to  overcome  the  rampant  hatred  afflicting  the  human  race.  Our  hands  must  
embody  life  itself,  as  this  will  allow  us  to  reach  out  and  touch  the  audience.  That  is  
our  sole  responsibility”.  1422  Darin  ist  die  Entwicklung  von  Erkenntnis,  Empathie  und  
Beziehung   angesprochen.   Ich   verstehen   sie   als   ebenjenes   ΄Leben΄,   auf   das   Ohno  
Kazuo   verweist:   Nicht-­‐‑dualistische   Entwicklung   von   Erkenntnis,   Empathie   und  
Beziehung   sind   nicht   vom  Leben   getrennt,   sondern   sind   ein   ΄Bekenntnis΄   in   jenem  
von   Ohno   Yoshito   vorhin   erwähnten   Zusammenhang:   diese   drei   Ebenen   sind   das  
Leben  selbst.    
Die  Frage  nach  einer  Verbindung  zwischen  der  Leid-­‐‑Erfahrung  Ohno  Kazuos   im  
Krieg   mit   der   ΄Entschuldigungs΄-­‐‑   und   ΄Dankbarkeits΄-­‐‑Dimension   in   seinem   Butō  
führte  zu  diesem  Punkt,  an  dem  ich   innehalten  möchte.  Den  Hintergrund  für  diese  
Betrachtung   bildete   die  Aussage   seines   Sohnes,   der   davon   spricht,   die   Schritte   der  
Tänzerinnen   und   Tänzer   sollten   ΄Leid   enthalten΄   und   ΄ganzheitlich   gemeistert΄  
werden,   da   es   sonst   nicht   Butō   sein   könne.   Dieser   Sinnbogen   zwischen   Leid-­‐‑
Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung,   der   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   kennzeichnet,   ist   es,   der   jenen   Bereich   zu   erschließen   vermag,   von  
dem  Ohno  Kazuo  spricht:  die  nicht-­‐‑dualistische  Realisation  des  Lebens  selbst.  In  ihr  
liegt  das  ΄ganzheitliche  Meistern΄  der  ΄Leid  enthaltenden΄  Schritte,  weil  es  Leid  nicht  
mehr  dissoziiert  oder  projiziert:  sein  ΄Meistern΄  geschieht  im  Erkennen  der  ΄Ganzheit  
des  Lebens΄,   in  der  das  Leiden  nicht  abwesend   ist  und  daher   transformiert  werden  
kann;  wenn   hingegen   das   Leiden   nicht   anwesend   ist   oder   sein   darf,   kann   es   auch  
nicht   bewusst   integriert,  manifestiert  und   transformiert  werden  und   findet   anstelle  
dessen  durch  Abspaltung  und  Verdrängung  unbewusste  Wege  des  Ausdrucks,  die  
sich  von  seinem  ΄ganzheitlichen  Meistern΄  entfernen.  Sprach  Ohno  Kazuo  zuvor  von  
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der  ΄Wahrheit  als  realer  Existenz΄,  die  durch  den  eigenen  Körper  erfahrbar  wird,  so  
widerspräche   es  der   ΄realen  Existenz΄,  würde  das  Leiden   abgespaltet  und  aus  dem  
Butō,   der   sich   als   Einheit   von   Tanz   und  Alltagsleben   versteht,   verdrängt;   zugleich  
aber   entspricht   es   der   ΄realen   Existenz΄,   dass   das   Leiden   durch   einen   komplexen  
Prozess   der   Integration   und   Manifestation   der   damit   verbundenen   Trauer-­‐‑
Emotionen   sowie   der   Entwicklung   von   subjektiver   und   universeller   Empathie   zu  
getanzt-­‐‑gelebter   Erkenntnis   und   Beziehung   verwandelt  werden   kann.   Indem  Leid-­‐‑
Erfahrung   zugelassen   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   ermöglicht   wird,   kann   im   Butō  
sowohl  die  Integration  als  auch  die  Manifestation  von  Trauer-­‐‑Emotionen  stattfinden,  
―  auf  Seiten  der  Tanzenden  wie  auf  Seiten  der  den  Tanz  Erlebenden;  und  dadurch  
kann  Butō  zu  einem  transformativen  Geschehen  werden  ―  auf  Seiten  der  Tanzenden  
wie  auf  Seiten  der  den  Tanz  Erlebenden.    
Kommen  wir  in  diesem  Zusammenhang  näher  auf  die  von  Ohno  Yoshito  erwähnte  
Traumatisierung   seines   Vaters   durch   dessen   Erfahrungen   im   II.   Weltkrieg   zu  
sprechen.   In   einem   Dialog   aus   dem   Jahr   1999   erzählte   Ohno   Yoshito   über   einen  
Workshop   seines   Vaters   vom   Vorabend,   bei   dem   er   selbst   aufgrund   seiner  
regelmäßigen  Betreuung  von  Licht  und  Ton  anwesend  war:  „Yesterday  Ohno  Kazuo  
showed  us  a  painting  of  hell.  He  was  moved  to  see  this  painting,  and  I  think  what  he  
experienced  in  his   life   is  much  more  than  this  hell  because  he  experienced  the  war.  
So  he  saw  a  lot  of  hell.  Therefore,  the  hell  in  war  must  be  more  than  the  hell  on  the  
painting.” 1423   An   diesem   Abend   zeigte   uns   sein   Vater   Darstellungen   der  
buddhistischen   Hölle   (Jigoku   zōshi  ????)   aus   der   Heian-­‐‑Periode,   die  Mitte   des      
12.   Jahrhunderts   entstanden.   Darauf   sind   Szenen   aus   verschiedenen   Arten   von  
Höllen   zu   sehen,   in   denen   verstorbene   Personen   aufgrund   ihres   Verhaltens   als  
Lebende  von  ΄Höllenwächtern΄  (gokusotsu  ??),  die  oft  mit  deformierten  Gesichtern  
wiedergegeben   sind,   gefoltert   werden.1424  Im   Folgenden   ist   eine   dieser   Höllen,   die  
΄Hölle   des   Eisernen   Mörsers΄   (tetsugaisho   ? ? ? )   abgebildet.   Neben   den  
Höllenwächtern,   die   hier   Personen   in   einem   Mörser   zermahlen,   die   Diebstähle  
begangen  haben,1425  ist  auch  eine  oni  ?  (Bezeichnung  für  dämonische  und  teuflische  











Abb.  6:  ΄Hölle  des  Eisernen  Mörsers΄  (tetsugaisho),  Mitte  12.  Jh.1427  
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Nach  diesbezüglichen  Reflexionen  Ohno  Kazuos   tanzten  wir   im  ―  wie  er  es   selbst  
stets  auf  Englisch  nannte  ―  ΄Free  Style΄  in  völlig  freier  Improvisation.  Im  Folgenden  
möchte   ich   jedoch   nicht   auf   das   tänzerische   Geschehen   an   diesem   Abend   selbst  
eingehen,   sondern   jene  existentielle  Ebene   in  den  Raum  stellen,  über  die   sein  Sohn  
Yoshito  spricht:  dem  Unterschied  zwischen  der  fiktiven  Höllen-­‐‑Darstellungen  versus  
dem  realen  Kriegs-­‐‑Erleben  seines  Vaters  und  seiner  Schlussfolgerung:  „Therefore,  the  
hell   in   war   must   be   more   than   the   hell   on   the   painting.“   In   welchem   Zusammenhang  
könnte   diese   implizit   auch   von   der   durch  Ohno   Yoshito   zuvor   erwähnten   Kriegs-­‐‑
Traumatisierung   seines   Vaters   sprechende  Aussage  mit   der   Intention   der   rituellen  
Sequenz  von  den  ΄Leid  enthaltenden  Schritten΄  und  ihrem  ΄ganzheitlichen  Meistern΄  
stehen?   Mittels   eines   Exkurses   zur   Traumatherapie,   der   auf   Einsichten   der  
analytischen   Therapeutin   (nach  C.G.   Jung)   und  Psychotraumatologin  Ursula  Wirtz  
gründet,  möchte   ich   diesbezügliche   Verbindungen   andeuten.   Ursula  Wirtz   notiert:  
„Es   scheint  eine  Kraft  der  Verzweiflung  zu  geben,  die  uns   in   traumatischen  Krisen  
Reifungsschritte  machen   lässt,  zu  denen  wir  sonst  vielleicht  nicht   fähig  wären  oder  
nicht   den  Mut   hätten.“1428  Davon   ausgehend   berichtet   sie   über   ihre   therapeutische  
Praxis:  
  
Ich   habe   bei   manchen   meiner   Patientinnen   und   Patienten   erlebt,   dass   trotz   Auflösung,  
Desintegration   und   Dekompensation   Bewusstseinserweiterung,   trotz   Sterben   mitten   im  
Leben  ΄Wiedergeburt΄  und  Öffnung  auf  ganzheitliche  Dimensionen  hin  möglich  geworden  
ist,   dass   Sinn-­‐‑   und   Wertverlust   transformiert   worden   sind   in   Sinndeutung   und  
Wertschöpfung.  Ich  habe  diese  Destruktion  im  Dienste  des  Werdens  in  der  Begleitung  von  
Gewaltopfern,   Kriegstraumatisierten,   Holocaust-­‐‑Überlebenden   und   Folteropfern  
beobachten  können.1429  
  
Bezüglich   einer   verharmlosenden   Teleologisierung   des   Leidens   von   Personen,   die  
Extremtraumata  erfuhren,  hält  Ursula  Wirtz  (in  einer  gemeinsamen  Publikation  mit  
dem   Psychiater   und   Psychotherapeuten   Jürg   Zöbeli)   deutlich   fest:   „In   solchen  
Grenzsituationen   der   totalen   Ich-­‐‑Entleerung   und   Entfremdung   zerbröckeln   die  
hilflosen   Versuche   metaphysischer   Sinndeutungen   des   Leidens.“ 1430   Zugleich  
verweist   sie   jedoch   auch   auf   empirische   Studien,   die   ergeben   haben,   dass  
„Extremtraumata   zu   posttraumatischen   Wachstum   führen   können“,   worunter  
insbesondere   die   Bereiche   ΄Selbstbild   und   Selbstwahrnehmung΄,   ΄Beziehung   zu  
Anderen΄   sowie   ΄Lebensphilosophie  und  Spiritualität΄   fallen.  1431     In  diesem  Kontext  
hält  Ursula  Wirtz  fest:  
  
Die  traumatische  Erfahrung  kann  im  Sinne  eines  Quantensprungs  oder  Paradigmawechsels  
eine  Bewusstseinsentwicklung  vorantreiben,  in  der  die  Relativität  des  kleinen  Ichs  offenbar  
wird.  Sie  vermag  das  narzisstische,  egozentrische  Netz  zu  zerreißen  und  die  Tür  zu  einer  
anderen   Dimension   aufzustoßen.   […]   Diese   durch   das   Trauma   bewirkte   Weitung   des  
Bewusstseins  kann  zur  Erfahrung  letztlicher  Verbundenheit,  zu  einem  Ethos  des  Einsseins  
führen,  zu  einer  solidarischen  Öffnung  nach  Außen,  in  die  Gesellschaft,  zum  anderen  hin.  
                                                                                                                          
1428  2003:120.  
1429  Ibid.:  118,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1430  1995:140.  
1431  2003:120.  Sie  bezieht  sich  auf  Forschungen  an  Instituten,  deren  Arbeitsschwerpunkt  sich  primär  
auf  traumatischen  Stress  bezieht  (ibid.).  
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[...]   Das   Bewusstsein,   mit   anderen   Menschen   die   gemeinsame   Grundlage   der  
Vergänglichkeit  zu  teilen,  das  Gewahrsein  um  die  Zerbrechlichkeit  aller  Konstrukte,  die  wir  
uns   von   uns   selbst   und   vom   Leben   gemacht   haben,   hat   sie  mitfühlender   werden   lassen        
[―   Ursula  Wirtz   bezieht   sich   hier   auf   den   „Archetyp   des   verwundeten   Heilers”   (ibid.),  
womit  Therapeutinnen  und  Therapeuten  in  Zentren  für  Folteropfer  gemeint  sind,  die  selbst  
Verfolgung   und   Folter   erlebten]   und   die   Grenze   zwischen   Ich   und   Du   transzendiert.  
Traumatische   Erschütterungen   haben   diese   Menschen   bewegt,   illusionäre   Aspekte   von  
Selbst,  Welt  und  Gottesbild  zu  erkennen  und  sie  damit  in  Kontakt  mit  den  letzten  Dingen  
gebracht.   Das   Trauma   hat   sie   dazu   gezwungen,   ΄wesentlich΄   zu   werden,   das   heisst   zur  
Wahrheit   des   eigenen   Wesens   und   des   Wesens   der   Welt   zu   erwachen   und   aus   dieser  
Wahrheit  heraus  zu  leben.  Das  bedeutet  [...]  das  rigide,  versteinernde,  geschlossene  System  
traumatischen   Erlebens   zu   überwinden   und   wieder   ein   fliessendes,   offenes   System   zu  
werden,  in  dem  Sinn  und  Bedeutung  in  einem  dialektischen  Prozess  des  Stirb  und  Werde  
immer  wieder  neu  erschaffen  wird.1432  
  
In   ihrer   verdichteten   Reflexion   über   drei   Gruppen   von   Personen   (traumatisierte  
Personen  in  Therapie,  therapeutisch  tätige  Personen  mit  traumatischen  Erfahrungen  
durch   Verfolgung   und/oder   Folter,   therapeutisch   tätige   Personen   ohne   derartige  
persönliche  Erfahrungen)   sind  meiner  Ansicht  nach  Ebenen  angesprochen,  die   sich  
in   der   Dynamik   wiederfinden,   auf   welche   die   rituellen   Sequenz   mit   ihren   ΄Leid  
enthalten   (sollenden)   Schritten΄   zum   ΄ganzheitlichen  Meistern΄   hin   ausgerichtet   ist  
und   wovon   Ohno   Kazuos   Butō   in   der   Einheit   seines   Tanzes   und   Lebens   Zeugnis  
abgibt:  der  Entwicklung  von  Erkenntnis,  Empathie  und  Beziehung,  die   letztlich  zur  
Realisation   der   Nicht-­‐‑Dualität   führen.   Dies   mit   den   Worten   von   Ursula   Wirtz  
verdeutlichend,   findet   sich   die   Ebene   der   Erkenntnis   in   ihren   Aussagen   über  
„Bewusstseinserweiterung“,   „Öffnung   auf   ganzheitliche  Dimensionen   hin“,   „Sinndeutung  
und   Wertschöpfung“,   „Bewusstseinsentwicklung“,   „gemeinsame   Grundlage   der  
Vergänglichkeit“  sowie  „Gewahrsein  um  die  Zerbrechlichkeit  aller  Konstrukte“  wieder,  die  
Ebene   der   Empathie   in   ihren   Gedanken   zum   „mitfühlender   werden“   und   zur  
„[Transzendierung  der]  Grenze  zwischen   Ich  und  Du“,  die  Ebene  der  Beziehung   in  der  
von   ihr   angesprochenen   „Erfahrung   letztlicher   Verbundenheit“   und   „solidarische[n]  
Öffnung   nach   Außen,   in   die   Gesellschaft,   zum   Anderen   hin“,   und   schließlich   die  
Realisation   der  Nicht-­‐‑Dualität   in   folgenden,   von   ihr   genannten   Bereichen:   „Tür   zu  
einer   anderen  Dimension   [aufstoßen]“,   „Ethos   des  Einsseins“,   „in  Kontakt  mit   den   letzten  
Dingen   [sein]“,   „‚wesentlich’   […]   werden“,   „zur   Wahrheit   des   eigenen   Wesens   und   des  
Wesens   der   Welt   zu   erwachen   und   aus   dieser   Wahrheit   heraus   zu   leben“   und   „ein  
fliessendes,  offenes  System  […]  werden“.    
Wie   zuvor   erwähnt,   möchte   ich   hinsichtlich   der   von   Ohno   Yoshito  
angesprochenen   Kriegs-­‐‑Traumatisierung   seines   Vaters,   die   hier   im   Kontext   der  
rituellen   Sequenz   von   ΄Leid   enthaltenden   Schritten΄   (worin   ein   solches   Trauma  
integriert   sein   kann)   und   ihrem   ΄ganzheitlichen   Meistern΄   (worauf   die   Butō-­‐‑
Entwicklung  seines  Vaters  verweist)  zur  Sprache  kommt,  folgendes  hervorheben:  Es  
ist   mir   nicht   darum   zu   tun,   einen   Vergleich   zwischen   dem   Potential   der  
Traumatherapie   und   jenem   des   Butō   herzustellen;   vielmehr   geht   es   hier   um   das  
Andeuten   von  Verbindungen,   auf  welche  Weise   die   vorhandenen   unterstützenden  
Ressourcen   in   Ohno   Yoshitos   Butō   in   Gestalt   von   Empathie,   Vertrauen   und  
                                                                                                                          
1432  2003:121f.,  Hervorh.  wie  im  Org.,  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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Kongruenz  Entwicklungen  zu  Erkenntnis,  Empathie  und  Beziehung  hin  ermöglichen  
können,  wodurch   ΄Leid  enthaltende  Schritte΄   ein   ΄ganzheitliches  Meistern΄   erfahren  
können.  
Auf   Basis   der   angedeuteten   Verbindungen   zwischen   Traumatherapie   und   Butō  
erschließt   sich   meinem   Verständnis   nach,   weshalb   Ohno   Yoshito   am   Ende   der  
rituellen  Sequenz  von  den   ΄Leid  enthaltenden  Schritten΄  und   ihrem   ΄ganzheitlichen  
Meistern΄  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  von  seinem  Vater  erzählt.  Ohno  Kazuo  hat  
mitunter   durch   die   Leid-­‐‑Erfahrungen   seines   ΄alltäglichen   Lebens΄,   zu   dem   neun  
Jahre  in  Krieg  und  Gefangenschaft  zählen,  auf  seine  Weise  Erkenntnis,  Empathie  und  
ein   Beziehungsverständnis   entwickelt,   die   ihn   zu   einem   nicht-­‐‑dualistischem  
Verstehen   gelangen   ließen.   Als   Gōda   Nario   in   unserem   Dialog   seine   Erzählungen  
und   Interpretation   zur   Kriegszeit   Ohno   Kazuos   abgeschlossen   hatte,   meinte   er,  
indem  er  sich  auf  dessen  gesamtes  Leben  bezog:  „It  all  bloomed  into  a  very  beautiful  
flowers.”1433  Eine  der  hierin  angesprochenen  Ebenen  in  Ohno  Kazuos  Leben  ist  seine  
traumatische  Kriegserfahrung.  Um  Gōda  Narios  Worte  über  die  ΄blühenden  Blumen΄  
zu   verstehen,   möchte   ich   auf   Gedanken   des   Psychotraumatologen   Peter   Levine  
zurückgreifen,   der   sagt:   „Daß   es   Traumata   gibt,   ist   eine   Tatsache   des   Lebens.   [...]  
Traumata   sind   nicht   nur   heilbar,   sondern   können   auch   transformierend   wirken.  
Traumata   zählen   zu   den   wichtigsten   Kräften   der   menschlichen   Entwicklung,   des  
psychischen,   sozialen   und   spirituellen   Erwachens.“1434  In   diesem   Sinne   bringt   auch  
Ohno   Kazuo   den   Transformationsprozess   zum   Ausdruck,   der   im   Butō   möglich  
werden  kann  und   soll  ―  ob   es   sich  hierbei  um   seine   ΄Wunde΄  oder  die  möglichen  
΄Wunden΄  all  jener  Tänzerinnen  und  Tänzer  handelt,  die  sie  in  ihren  Erkenntnis-­‐‑  und  
Erinnerungsweg  des  Butō  einbringen:  „Die  Wunden,  die  der  Körper   erleidet,  vernarben  
und  werden  geheilt.  Die  inneren  Wunden  aber,  die  seelischen,  muss  man  dulden  und  in  sich  
bewahren,  denn  diese  Erfahrung  verwandelt  sich  in  Freude  oder  in  Trauer,  in  den  Stoff  einer  
Poesie,  die  nicht  durch  Worte,  sondern  mit  dem  Körper  zum  Ausdruck  gebracht  wird.”  
Hierin  ist  die  Entwicklung  zur  Präsenz  dieser  ΄blühenden  Blumen΄  benannt:  Butō  
im   Sinne   Ohno   Kazuos   und   in   der   Vermittlung   seines   Sohnes   Yoshito   ist   kein  
Geschehen,   in   dem   Leid   verdrängt   wird;   seine   Integration   und   Manifestation   der  
damit   verbundenen   (Trauer-­‐‑)Emotionen   als   einem   Geschehen   der   Transformation  
bildet   eine   Grundlage   dieses   Tanzes,   womit   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   bezeichnet   ist.   Die   Essenz   der   ΄blühenden   Blumen΄   ist  
Transformation,  die  in  einem  Zyklus  von  Keimen,  Blühen,  Verwelken,  Verrotten  und  
eines   neuen   Kreislaufs   liegt.   Transformation   auf   Basis   nicht-­‐‑dualistischer  
Entwicklung  von  Erkenntnis,  Empathie  und  Beziehung  ist  eine  Essenz  des  Butō,  um  
tanzend  zu  verstehen,  dass  keine  Bewegung  bleibt  wie  sie   ist  und  Lebendigkeit,   im  
Sinne  der  zugrunde   liegenden  Tanz-­‐‑Kosmologie,   eine   ständige  Transformation  von  
Zuständen   in   ihrer  Vergänglichkeit  und  Unbeständigkeit   ist.  Daher  meine   ich,  dass  
sich   Ohno   Yoshitos   Worte   über   ΄Leid   enthaltende   Schritten΄,   die   ΄ganzheitlich  
gemeistert΄  werden  sollen,  sich  mittels  der  Transformation  der  traumatischen  Kriegs-­‐‑
Erlebnisse   seines   Vaters   „in   Trauer,   in   den   Stoff   einer   Poesie,   die   nicht   durch   Worte,  
sondern  mit  dem  Körper  zum  Ausdruck  gebracht  wird”  erschließen  können.  So  besehen,  
ist  die  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  für  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  ein  
                                                                                                                          
1433  Dialog,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1434  1998:12,  Übers.:  Kierdorf  &  Höhr.  
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Weg,  auf  dem  sich   ihre  ΄Wunden΄  und  Leid-­‐‑Erfahrungen  verwandeln  können.  Leid  
als  Teil  des  Lebens  darf  anwesend  sein  und  eine  Verwandlung  des  Leidens  besteht  
nicht   in   seiner   Abwesenheit,   sondern   darin,   mit   dem   Leid   tanzend   leben   und  
΄lebendig΄   (im   Sinne   von:   es   integrierend,   manifestierend   und   transformierend)  
tanzen  zu   lernen.  Dies   ist  nach  meinem  Verständnis   jener  Prozess,  den  Gōda  Nario  
als   eine   Entwicklung   zu   ΄blühenden   Blumen΄   hin   beschreibt   und   über   den   Ohno  
Kazuo  zu  sagen  weiß:  „I’m  standing  here,  where  we  all  stand,  in  the  midst  of  life  and  
death,  coming  and  going.  Death,  life;  death,  life  .  .  .  they  become  as  one.“1435  
  
L e i d – B e r ü h r u n g   z w i s c h e n   T a n z e n d e n   &   P u b l i k u m     
„The    pain    doesn’t    come    to    the    audience.” 
  
Wenden   wir   uns   der   zweiten   Fragestellung   zu,   die   darin   liegt,   in   welcher  
Verbindung   jene   durch   die   vorangegangene   Betrachtung   gewonnenen   Antworten  
mit  der  sich  ereignen  sollenden  Leid-­‐‑Berührung  durch  das  Publikum  stehen,  von  der  
Ohno   Yoshito   spricht   („the   pain   doesn’t   come   to   the   audience”).   Warum   soll   die  
Dimension   des   Leidens   das   Publikum   erreichen?   Ich   möchte   zur   Annäherung   an  
diese  Frage  eine  Passage  Ohno  Kazuos  einbringen.  In  den  folgenden  Worten  gibt  er  
Grundlagen  seines  Butō  während  eines  Workshops  an  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
weiter,  auf  denen  die  Basis  für  die  nachfolgende  Improvisation  beruht:  
  
Does   your  dance   ask   for   forgiveness?  Why  do  we,   as   human  beings,   exist?  What   are  we  
looking  for  in  life?  What  nurtures  us?  How  do  we  cherish  both  our  own  lives  and  those  of  
others  around  us  with  painstaking  care―these  are  the  fundamentals.  Treat  suffering,  both  
your  own  and  those  of  others,  with  care.   In  doing  so,  you’ll   in  no   time  become  desperate  
and  break  out  of  yourself.  If  a  child  becomes  ill,  its  mother  would  do  anything―she  would  
even  go   so   far   as   to   surrender  her  own   life   for   that  of  her   child.  But   in   real   life   she   can’t  
switch   places   with   her   child.   We’ve   got   to   feel   such   heartache   emanating   from   your  
dance―that’s   the  kind  of  dance   I  want   to  see.  Don’t   remain  aloof  and  perform  as   though  
you  were  unconnected  to  us.  At  the  same  time,  don’t  treat  it  as  though  it  were  a  sacrifice.  
Instead,  offer  us  something;  offer  us  whatever  help  you  can.1436  
  
Die  grundsätzlichen  Dimensionen,  die  Ohno  Kazuo  hier  anspricht,  liegen  im  Bereich  
der  Ethik  (Vergebung  sowie  Achtung  und  Wertschätzung  des  Lebens),  in  Fragen  zur  
Conditio   humana   (Ergründung   menschlicher   Existenz)   sowie   auf   der   Ebene   von  
Ressourcen   (Lebensvision,   Lebenspotential).   Diese   drei   Bereiche   lassen   sich   auch  
durch   zuvor   genannte   Begriffe   ausdrücken:   Die   Dimensionen   von   Erkenntnis,  
Empathie   und   Beziehung   bedingen   und   ergänzen   zugleich   die   Bereiche   der   Ethik,  
Conditio  humana  und  Ressourcen,  wie  sie  von  Ohno  Kazuo  hier  angesprochen  sind.  
Sie   umspannen   ein   Feld   existentieller   Er-­‐‑   und   Begründung   von   Tanz   und   Leben,  
worin   wir   wiederum   dem   an   früherer   Stelle   genannten,   umfassenden   und   auf  
Verwirklichung  der  Nicht-­‐‑Dualität  ausgerichteten  ΄Leben  als  Bekenntnis΄  begegnen.  
Darin  liegt  meinem  Verstehen  nach  die  Basis  seiner  Worte.  
Zudem   zeigt   sich   in   Ohno   Kazuos   Reflexion   eine   Dynamik,   die   von   Leid-­‐‑
Transformation   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   handelt   und   somit   die   Essenz   dieser  
rituellen  Sequenz  berührt.  Wenn  er  davon  spricht,  eigenes  und  fremdes  Leiden  mit  
                                                                                                                          
1435  2004:283,  Übers.:  Barrett,  Punktsetzung  wie  im  Org.  
1436  Ibid.:  283f.  
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Achtsamkeit   zu   berühren,   so   ist   dessen   Integration   angedeutet   (als   bewusster   Akt  
einbeziehender   Wahrnehmung)   und   auch   Manifestation   (Achtsamkeit   als  
tänzerischer  Ausdruck  dieser  Wahrnehmung)  miteingeschlossen.  Daraufhin  verweist  
Ohno   Kazuo   auf   eine   Dynamik,   die   dadurch   entstehen   kann:   die   der   Ich-­‐‑
Transformation   („in   doing   so,   you’ll   in   no   time   become   desperate   and   break   out   of  
yourself“),   wodurch   er   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   im   Zuge   seiner   weiteren  
Betrachtung  auch  in  diesen  nicht-­‐‑dualistischen  Bereich  begleitet.  Die  Schilderung  der  
Möglichkeit,  dass  eine  Mutter  ihr  Leben  für  ihr  krankes  Kind  geben  würde  und  der  
Verweis   auf   die   gleichzeitige   Unmöglichkeit,   dass   das   Leben   eines   sterbenden  
Kindes   durch   ihres   ersetzt   wird,   ist   Ausdruck   hierfür.   An   dieser   Stelle   hält   Ohno  
Kazuo   in   der   Schilderung   inne   und   spricht   in   ΄Wir΄-­‐‑Form   die  Wahrnehmung   des  
Publikums   an:   „We’ve   got   to   feel   such   heartache   emanating   from   your   dance―that’s   the  
kind   of   dance   I   want   to   see.“   Dies   ist   eine   Dimension   dieses   Tanzes,   die   meinem  
Verstehen   nach   nur   durch   ein   Ein-­‐‑   und   Mitfühlvermögen   mit   dem   Leiden   einer  
solchen  Mutter  verwirklicht  werden  kann.  Dass  dies   jedoch  auf  authentische  Weise  
geschehen   kann,   bedarf   es   einer   existentiellen   Berührung   des   eigenen   Leidens   ―  
oder  in  der  Spachlichkeit  Ohno  Yoshitos  formuliert:  der  ΄Leid  enthaltenden΄  Schritte.  
Das   Leid,   das   vom   Butō   ausgehen   soll,   ist   ein   Prozess   der   Öffnung   sich   selbst  
gegenüber;   es   ist   ein   Prozess   des   In-­‐‑Beziehung-­‐‑Seins  mit   der   Situation   der  Mutter  
und/oder   des   Kindes   in   Rückbezüglichkeit   mit   sich   selbst;   es   ist   ein   Prozess   des  
Bekennens,  dass  Leid  Teil  des  Lebens  ist;  und  es  ist  ein  Prozess  des  Erkennens,  dass  
Leid   ΄ganzheitlich   gemeistert΄   werden   kann.   Darauf   nimmt   Ohno   Kazuo   meiner  
Ansicht   nach   Bezug,   wenn   er   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   sagt,   es   handle   sich  
hierbei  um  kein  Opfer,  dass  sie  erbringen  würden,  sondern  vielmehr  darum,  dass  sie  
mit   dem   Publikum   in   Beziehung   sind   und   diesem,   wie   er   sagt,   helfen   sollen.  
Demzufolge   sollen   sie   nicht   nur  das  Leid  der  Mutter   zum  Ausdruck  bringen,   dass  
somit  das  Publikum  erreichen  soll,  sondern  zugleich  auch  dem  Publikum  bei  dieser  
Erfahrung   ihre   Hilfe   anbieten.   Dabei   handelt   es   um   den   vorhin   angesprochenen,  
nicht-­‐‑dualistischen   Bereich.   Hierin   geschieht   das   ΄ganzheitliche   Meistern΄   des  
Leidens   nicht   in   seiner   Abwesenheit,   sondern   dadurch,   dass   es   durch   Erkenntnis,  
Empathie   und   Beziehung   verändert   werden   kann.   Ohno   Kazuos   verdichtete  
Reflexion  schildert  meinem  Verständnis  nach  diesen  Prozess  und  vermittelt  ihn  den  
Tanzenden.  
Um   dies   im   Folgenden   im   Kontext   der   vorliegenden   rituellen   Sequenz  
darzustellen,   möchte   ich   wieder   an   den   Ausgangssatz   anknüpfen,   in   dem   Ohno  
Yoshito   über   seinen  Vater   sagt:  „However   he   dances,   in   his   dance   is   such   pain   so   as   to  
make  him  say  that  about  what  he  did  to  his  mother  or  what  he  did  in  daily  life.”  Ohno  Kazuo  
wiederum  vermittelt  den  Tanzenden,  sie  sollen  Leid  ―  sei  es   ihr  eigenes  und   jenes  
anderer  (was  wiederum  mit  der  Einfühlung  in  eigene  Leid-­‐‑Erfahrung  verbunden  ist)  
―   sowohl   zum   Ausdruck   bringen   als   zugleich   auch   jenen,   die   ebendieses   Leid  
erleben,   helfen.   Dieses   Geschehen   gelangt   über   die   Integration   und   Manifestation  
von   Leid-­‐‑Erfahrung   (vgl.   die   Erzählung   über   die   Mutter   und   das   Kind  
beziehungsweise   die   ΄Leid   enthaltenden΄   Schritte)   zu   seiner   Transformation   durch  
erkennende  Empathie-­‐‑Entwicklung  (vgl.  die  von  den  Tanzenden  ausgehen  sollende  
Hilfe  für  das  Leid  erfahrene  Publikum  beziehungsweise  das  ΄ganzheitliche  Meistern΄  
des   Leidens).  Mit   anderen  Worten:   Der   Prozess   der   Integration   und  Manifestation  
der  ΄Leid  enthaltenden΄  Schritte  im  Butō  Ohno  Kazuos,  ist  zugleich  auch  ein  Prozess  
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des   ΄ganzheitlichen  Meisterns΄   des   Leidens.  Hierin   liegen   somit   die   beiden   für   die  
rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   prägenden   Ebenen:   Leid-­‐‑Erfahrung   und  
Empathie-­‐‑Entwicklung.  Und  dies  berührt  unsere  Ausgangsfrage,  warum  das  Leiden  
das   Publikum   erreichen   soll.   Das   Leid,   das   vom   Butō   ausgehen   soll,   ist,   wie   eben  
erwähnt,   nicht   alleine   ein   Prozess   der   Öffnung   sich   selbst   gegenüber;   es   ist  
gleichermaßen   ein   möglicher   Prozess   der   Öffnung   für   jene   Personen,   die   einen  
solchen  Tanz   erleben,   in   dem  Leid   durch   die   Tanzenden  ―   sei   es   ihr   eigenes   und  
jenes  anderer  ―  zum  Ausdruck  gelangt.  Die  Fähigkeit,  emotionale  Zustände  anderer  
auf   empathische   Weise   zu   erkennen,   bildet   dabei   jene   Grundlage,   durch   die  
Personen   im   Publikum   einen   Prozess   der   Spiegelung   erfahren   können.   Es   ist   dies  
eine   Spiegelung,   in   der   sowohl   eigene   Leid-­‐‑Erfahrung   als   auch   Empathie-­‐‑
Entwicklung   berührt   werden   können.   Ohne   auf   die   damit   einhergehenden,  
komplexen   Prozesse   Bezug   nehmen   zu   können,   vermag   Butō   als   ein   tänzerisches  
Geschehen   der   Transformation   sich   in   dieser  Weise   auch   bestimmten,   diesen   Tanz  
erfahrenden  Personen   zu   vermitteln  ―  und  möglicherweise   auch   für   sie   zu   einem  
verändernden  Erlebnis  zu  werden.  So  berichtet  die  Theaterwissenschafterin  Angela  
Waldegg:  
  
Ich   lernte   Kazuo   Ohno   bei   der   Aufführung   von   ΄Dead   Sea΄   (Wiener   Festwochen   1987)  
kennen.  Sein  Umgang  mit  dem  Thema  Tod  und  dessen  Präsentation  war  für  mich  neu  und  
ungemein  tröstlich,  da  ich  mich  zur  selben  Zeit  mit  dem  Sterben  einer  Familienangehörigen  
konfrontiert  sah.  Ich  erfuhr  eine  große  psychische  Hilfe  durch  diese  Vorstellung;  vor  allem  
durch   die   Selbstverständlichkeit,   mit   der   er   Tod   und   Leben,   Tod   und   Geburt   als   etwas  
Gleichwertiges   behandelte.  Dadurch  wurde   in  meiner   gedanklichen  Vorstellung   erstmals  






















Foto  12  &  13:  Ohno  Kazuo  in  Das  Tote  Meer  -­‐‑  Wiener  Walzer  und  Geister΄  (Shikai  -­‐‑  Uinnā  waratsu  to  
yūrei)  [UA:  1985]1438                    
                                                                                                                          
1437  1993:229f.,  Hervorh.  u.  Erl.  in  Klammer  wie  im  Org.  
1438  Quelle:   Haerdter   &   Kawai   1998:   71   [Bild   li.],   75   [Bild   re.].   Fotografien   von   Ikegami   Naoya                  
???? .  Org.:  S/W-­‐‑Fotografien.  
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Um  einer  anderen  Person  den  ΄Schrecken  des  Todes  nehmen  zu  können΄,  bedarf  es,  
wie   ich  meine,  des  eigenen,  vorangegangenen  Prozesses,  sich  selbst  den  ΄Schrecken  
des   Todes   genommen   zu   haben΄.   Dabei   handelt   es   sich   um   eine   existentielle  
Erkenntnis   der   Unbeständigkeit,   die   zur   Einsicht   führt,   dass   Leben   und   Tod   eine  
nicht-­‐‑dualistische   Einheit   bilden.   Der   ΄Schrecken΄   einer   vormaligen   Dualität   von  
Leben  und  Tod  kann  sich  so  zur  ΄Selbstverständlichkeit΄  ihrer  Einheit  wandelt.  Dies  
geht  mit   fundamentalen  Entwicklungen  einher,  betrifft  dies  doch  auch  den  Prozess  
der  Ich-­‐‑Transformation,  wodurch  Leiden  ebenso  wenig  vom  Leben  abgespalten  wird  
wie  der  Tod.   Infolgedessen  soll,  wie  Ohno  Yoshito  es  ausdrückt,   jeder  Schritt   ΄Leid  
enthalten΄   (als   Prozess   der   Integration   und   Manifestation)   und   jeder   Schritt   soll  
΄ganzheitlich  gemeistert΄  werden  (als  Prozess  der  Transformation).  Wenn  dies  wie  im  
Butō   Ohno   Kazuos   zur   Verwirklichung   gelangt,   so   können   auch   ΄Schritte΄   von  
Personen   im   Publikum,   wie   von   Angela   Waldegg   geschildert,   ΄Leid   enthalten΄,  
indem  die  Trauer  um  den  Verlust   einer  nahestehenden  Person  zulassend   integriert  
und  manifestiert  werden  kann;   und   ebendieser   Prozess  der   Partizipation   an   einem  
nicht-­‐‑dualistischen  Tanz  kann,  wie  sie  weiters  beschreibt,  als  tröstende  und  hilfreiche  
Erfahrung   erlebt  werden.   In  diesem  Sinne  verstehe   ich  Ohno  Yoshitos  Worte,   dass  
das   Leid   das   Publikum   erreichen   solle.  Wie   an   früherer   Stelle   ausgeführt,   sind   es  
insbesondere  die  Dimensionen  der  Leid-­‐‑Erfahrung  und  der  Empathie-­‐‑Entwicklung,  
die  einen  Prozess  der  Transformation  auslösen  können  ―  sowohl  bei  den  Tanzenden  
wie   auch   bei   jenen,   die   ihren   Tanz   erleben.   Damit  möchte   ich   die   Betrachtung   zu  
Ohno   Kazuo   im   Kontext   dieser   rituellen   Sequenz   beschließen.   Lenken   wir   unser  
Augenmerk  im  Folgenden  auf  die  Erzählung  Ohno  Yoshitos  über  Hijikata  Tatsumi.  
  
H i j i k a t a   T a t s u m i   .    
B e z i e h u n g s d i m e n s i o n e n   z w i s c h e n   S c h w e s t e r   &   B r u d e r  
  
Bevor   ich   zur   Erinnerung   Ohno   Yoshitos   Worte   über   Hijikata   Tatsumi   in   ganzer  
Länge  wiedergebe,   ist   es  vorerst  von  Bedeutung,  dass  wir  auf  den  grundsätzlichen  
Kontext  der  Beziehungsdimension  zwischen  Hijikata  Tatsumi  und  seiner  Schwester  
eingehen,  über  den  Ohno  Yoshito  sagt:  „Hijikata  used  to  say  when  he  started  growing  his  
hair  long  and  made  it  up,  that  he  let  his  sister  dwell  in  there,  in  the  hair―and  he  used  to  say  
when   he   goes   down  his   sister   stands  up.”  Mit   diesem  verdichteten   Inhalt   sind   sowohl  
Fragen   zur   realistischen   als   auch   zur   fiktionalen   Ebene   dieser   Beziehung   verbunden    
(―   beide   Begriffe   sind   im   Folgenden   in   ihrer   herkömmlichen   Bedeutung   gemeint  
und  nicht   in   jener  Weise,  wie   sie  von  Ohno  Yoshito   eingesetzt  werden).  Auch  hier  
gilt  es  allerdings  wieder  im  Vorfeld  die  Feststellung  zu  treffen,  dass  ich  im  Rahmen  
dieses   Textes   erstens   nur   auf   einige   grundlegende  Aspekte   hinweisen   kann,   sowie  
zweitens   keine   ausführliche   Reflexion   zu   Hijikata   Tatsumi   selbst   einzubringen  
vermag.   Anstelle   dessen   versuche   ich   zu   deuten,   warum   und   wie   er   von   Ohno  
Yoshito  im  Kontext  dieser  rituellen  Sequenz  integriert  wird.  
  
R e a l e   E b e n e 
Mit  dem  Ende  der  1960-­‐‑iger  Jahre1439  begann  Hijikata  Tatsumi  von  einer  verstorbenen  
Schwester   zu   sprechen.   1440   Er   behauptete,   zwei   seiner   Schwestern   wären   als  
                                                                                                                          
1439  Vgl.  Kurihara  1996:209.  
1440  Für  eine  diesbzgl.  Aussage  Hijikata  Tatsumis  siehe  S.  570.    
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Prostituierte  verkauft  worden1441  und  es  sei  die  Ältere  von  beiden,  die  in  ihm  lebe.1442  
Um   diese   Zeit   ließ   er   sich,   wie   Ohno   Yoshito   berichtet,   das   Haar   lang   wachsen;  
Kurihara   Nanako   gibt   an,   er   habe   auch   abseits   seiner   Auftritte   begonnen   Frauen-­‐‑
Kimonos   zu   tragen.1443  Dass   viele   junge  Frauen  während  der  Mißernten  und  damit  
einhergehenden   Hungersnöten   im   Tōhoku   in   den   Jahren   1931   und   1934   in   die  
Prostitution   verkauft   wurden,   ist   eine   Tatsache.1444  Ob   dies   jedoch   auch   mit   den  
beiden  von  Hijikata  Tatsumi  erwähnten  Schwestern  geschah,  wird  bis  hin  zu  seiner  
Frau   Motofuji   Akiko   dementiert,   die   sagt,   seine   Schwestern   wären   verheiratet  
worden.1445  Doch  es  hätte  nicht  alleine  dieser  Widersprüche  bedurft,  dass  sich  in  der  
Butō-­‐‑Forschung   verschiedene   Interpretationszugänge   entwickelten,   wie   Hijikata  
Tatsumis  Aussage  über  die   in   ihm   lebende  Schwester  zu  verstehen  sei,  denn:   seine  
Reflexionen  bergen  in  sich  selbst  genügend  Potential  (warum  lebt  eine  Schwester  in  
ihm,   die,   wenn   er   sich   nach   unten   bewegt,   aufsteht?)   für   unterschiedliche  
Verständniszugänge   im   Kontext   der   Entwicklung   seines   Butō. 1446   Oder,   anders  
                                                                                                                          
1441  Vgl.  Hijikata  T.  1972.    Hijikata  Tatsumi  to  ankoku  butoh-­‐‑ha  [΄Hijikata  Tatsumi  und  die  Schule  des  
Tanzes   der   völligen   Dunkelheit΄  ?????????].   Interviewer:   Furusawa   Toshimi  ????.  
Eiga  hyōron  [Film-­‐‑Kritik].  Nov.,  S.  22;  zit.  nach  Kurihara  1996:74.  
1442  Vgl.  Hijikata  1998:40-­‐‑42  (siehe  dazu  auch  seine  Aussage  auf  S.  570);  Kurihara  1996:74.  Hijikata  
Tatsumi  sprach  auch  von  beiden  Schwestern   in  dieser  Weise:  „My  sisters,  who  were  sold  so   that  
my  family  might  survive,  are  within  me.  I  nourish  them  in  my  body.”  (Zit.  nach  Masson-­‐‑Sekine  &  
Viala  1991:84,  Übers.:  Barrett.)  
1443  Sie   (1996:74)  bezieht  sich  hierbei  auf  ein   Interview  mit  Hijikata  Tatsumi   (vgl.  Hijikata  T.  1972.    
Hijikata   Tatsumi   to   ankoku   butoh-­‐‑ha   [΄Hijikata   Tatsumi   und   die   Schule   des   Tanzes   der   völligen  
Dunkelheit΄].  Interviewer:  Furusawa  Toshimi.  Eiga  hyōron.  Nov.,  S.  22.  
1444  Vgl.  Kurihara  1996:74;  Lucia  Schwellinger  (1998:38)  führt  auch  die  Missernten  im  Jahr  1927  an  
und  berichtet  von  der  drastischen  Verarmung,  die  bei  einigen  Familien  zum  Verkauf  von  Töchtern  
in  die  Prostitution  führte.  Vgl.  auch  Ohno  Yoshitos  Aussagen  zu  Armut  und  Hunger   im  Tōhoku,      
S.  416,  622).  Hijikata  Tatsumi  selbst  wurde  1928  geboren.  
1445  Vgl.  Kurihara  1996:7497   (ohne  Quellenangabe).  Wobei  auch  hier  die  Nachfrage  von  Bedeutung  
wäre,  um  welche  Art  der  ΄Verheiratung΄  es  sich  in  der  Spanne  von  erzwungen,  arrangierten  oder  
freiwilligen   Eheschließungen   handelte.   Bruce   Baird   (2005:328f.)   hat   weitere,   diesbezüglich  
dementierende   Informationen   zusammengefasst.   Gōda   Nario   hingegen   gab   in   unserem   Dialog  
konkrete   Informationen   zum   angeblichen   Verkauf   der   Schwester   Hijikata   Tatsumis   in   die  
Prostitution,   jedoch   befragte   ich   ihn   ―   zum   damaligen   Zeitpunkt   in   Unkenntnis   der  
widersprechenden   Ansichten   ―   nicht   nach   seinen   Quellen.   So   berichtet   er:   „She   was   sold   and  
brought   to  Fukuya.  Fukuya   is   the  name  of   the  prostitutes’  house.   It  was   in  Yokote   town  in  Akita  
prefecture.  Yokote  is  a  rather  big  town.  And  as  per  the  traditional  costum  she  was  adopted  by  the  
Fukuya  family,  became  their  daughter,  and  changed  her  name  and  everything  else.  And  after  that  
she   was   resold   again   to   Kōbe   in   the   Hanakuma   district.”   (Dialog,   22.7.2004,   Kamihoshikawa,              
Din:  Hashimoto  Keiko.)    
1446  Ausführlicher  mit  der  Beziehung  zwischen  Hijikata  Tatsumi  und  seiner  Schwester  haben   sich  
Gōda   Nario   in   einem   Essay   (1988:84-­‐‑88;   1998:142-­‐‑144   [auszugsw.   dt.   Übers.])   sowie   Kurihara  
Nanako   (1996:74-­‐‑77,   209;   226-­‐‑240   [als   Teil   einer   Performance-­‐‑Interpretation   des   Stücks   ΄Die  
Geschichte  von  den  Pocken΄  {Hōsōtan  ???},  1973],  insb.  S.  239f.)  und  Bruce  Baird  (2005:328-­‐‑333)  
in   ihren   Dissertationen   befasst.   Kuniyoshi   Kazukos   Ansicht   gebe   ich   im   Folgenden   Ausschnitt  
unseres   Dialoges   wieder,   da   mir   in   westlichen   Sprachen   keine   veröffentlichen   Reflexionen  
ihrerseits   bekannt   sind:   „His   sister   is   a   very   big   issue,   she   had   a   very   sad   story   talking   about   a  
ladies  life,  a  very  miserable  and  awful  life.  Hijikata  borrowed  this  story  to  express  his  butō  dance  
on  stage.  So,  I  think  it’s  one  method  to  express  his  butō  world.  I  think  this  is  one  doctrine,  one  actor  
method  of  Hijikata  how  to  express  and  how  to  tell  his  butō  to  people  in  a  very  simple  way.  Hijikata  
was  a  very  strategic  person.  Through  the  story  of  his  sister  and  many  tales,  anecdotes,  and  episodes  
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besehen,   könnten   es   gerade   die   (scheinbaren)   Widersprüche   zu   einer   als   objektiv  
erachteten  Realität  sein,  die  zu  diesem  Potential  führen.  
  
F i k t i o n a l e   E b e n e 
  
Gemeinsam   mit   der   Entwicklung   des   Butō   hat   Hijikata   Tatsumi   verschiedene  
Schriften   und   ein   autobiografisches  Werk   (΄Die   kranke   Tänzerin΄   [Yameru   maihime      
????? ],   1976   als   fortlaufende   Reihe   in   Shingeki,   Buchpublikation   1983)  
verfasst.1447  In   seinen   Texten   gelangt   eine   fiktive   Sprachlichkeit   zum   Ausdruck   (in  
Auszügen   fanden   sich   bisher   schon   einige  Passagen),   die   als  Realitäten   betrachtete  
Tatsachen  wie  etwa  biografische  Ereignisse  in  einem  solchem  Maß  verändert,  so  dass  
Bruce   Baird   in   seiner   Dissertation   über   Hijikata   Tatsumi   fragt:   „Given   that  
unreliability,   how   can   an   academic   hope   to   say   anything   at   all   about   Hijikata’s  
personal   life   or   even   his   philosophy?”1448  Im   Zuge   seiner   Auseinandersetzung  mit  
Hijikata   Tatsumis   Texten   hält   Bruce   Baird   fest:   „I   think   it   is   important   to   take  
seriously  everything  he  said,  and  try   to   figure  out  why  he  said   it,  but   I  dispute   the  
notion  that  his  statements  are  an  accurate  reflection  of  his  life.”1449  Und  so  gelangt  er  
unter   anderem   zur   Schlussfolgerung:   „Whether   or   not   Hijikata’s   statements   are  
factual,   they   still   deserve   to   be   taken   seriously   as   social   commentary“.1450  Diesen  
Reflexionen  fügt  der  Theaterwissenschafter  Kurt  Wurmli  in  seiner  Dissertation  über  
Hijikata   Tatsumi   hinzu,   dass   er   hinsichtlich   der   Frage   nach   dem   Verständnis   des  
΄Warum΄   es   für   noch   wichtiger   hält,   was   dies   zum   Verständnis   der   künstlerischen  
Schaffens   Hijikata   Tatsumis   beiträgt.1451  Welche   Antwort   könnte   auf   diese   beiden  
Positionen   gegeben   werden,   von   denen   die   eine   nach   Fundamenten   einer   Fiktion  
angesichts   ihrer   sozialen  Bezüge  und  deren  Verankerung   im  Butō   fragt,  die  andere  
sich  mehr  an  deren  unmittelbaren  Integrationsprozess  in  den  Butō  selbst  ausrichtet?  
 
R e a l - F i k t i o n a l e   ―   F i k t i o n a l - R e a l e   E b e n e  
 
Eine  Antwort   scheint  mir  von  Ashikawa  Yōko  zu  kommen,  einer  Tänzerin,  die  mit  
Hijikata   Tatsumi   in   einem   Zeitraum   von   rund   zwanzig   Jahren   bis   zu   seinem   Tod  
zusammenarbeitete:  „Butoh  accepts  that  fiction  is  another  kind  of  reality”.1452  Hierin  
eröffnet  sich,  wie  ich  meine,  ein  Verständnis,  das  die  Fragen  des  ΄Warum΄  und  ΄Was΄  
mit  einer  nicht-­‐‑wertenden  und  daher  akzeptierenden  Dimension  zu  verbinden  weiß,  
wodurch   die   als   objektiv   erachtete   Realität   mit   der   als   nicht-­‐‑objektiv   erachteten  
                                                                                                                          
around   her,   he   draws   many   materials   for   his   art   from   it.”(28.7.2004,   Yokohama,   Din:                    
Hashimoto  Keiko.)  
1447  Seine  schriftstellerischen  Arbeiten  finden  sich,  herausgegeben  von  Tanemura  Suehiro  et  al.,   im  
Hijikata   Tatsumi   Zenshū   (΄Gesammelte   Werke   Hijikata   Tatsumis΄.   1998.   Tōkyō:   Kawade   shobō  
shinsa).   Für   einen   Überblick   zu   den   Einzelwerken   siehe   Lucia   Schwellinger   (1998:226f.),   eine  
ausführliche   Bibliografie   seiner   Essays,   Interviews   und   Diskussionen   findet   sich   bei   Kurihara  
Nanako  (1996:248-­‐‑250)  sowie  Hinweise  auf  Übersetzungen  seiner  Werke  in  westliche  Sprachen  auf  
S.  725  bzw.  im  Literaturverzeichnis  dieses  Textes.  Kurihara  Nanako  geht  auch  auf  Hijikata  Tatsumis  
schriftstellerische  Arbeit  und  Sprachlichkeit  ein  (2000:12-­‐‑28;  insb.  12-­‐‑17)  ―  ebenso  wie  Bruce  Baird  
(2005:360-­‐‑405).  
1448  2005:16.    
1449  Ibid.:  18.  
1450  2005:300.  
1451  2008:24.  
1452  Zit.   nach   Fraleigh   1999:142   (Aufzeichnung   Sondra   H.   Fraleighs   eines   Butō-­‐‑Workshops   mit  
Ashikawa  Yōko  am  20.5.1991  in  Tōkyō).  
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Realität  gemeinsam  existieren  kann.  Ohno  Yoshito  schließlich  gibt  eine  Deutung  zu  
Hijikata   Tatsumis   scheinbarer   Fiktionalität,   wodurch   sich   diese   Dimension   weiter  
erschließt:  
  
The  way  Hijikata  talked  was  so  impressive.  But  somehow  there  is  the  question  about  which  
part  is  his  story  and  which  part  is  the  fact?  Always.  Many  people  got  this  impression―for  
example  from  the  story  at  Shibuya1453  station  when  the  box  containing  the  ash  and  bones  of  
his   father   broke   on   the   staircase,   and   the   ash   and   bones   ran   down   through   his   fingers.  
When  I  heard  that  story  I  was  really  impressed.  But  afterwards:  How  can  a  box  suddenly  
break  on  the  station  staircase?  [Ohno  Yoshito  lacht.]  But  looking  at  his  hands  there  is  some  
truth  that  the  ash  and  bones  go  down  through  his  fingers.  His  hands  tell  that  it  is  possible,  
that  it  is  not  a  fact,  but  it  is  a  truth.  Looking  at  his  hands  I  witnessed  that  it  was  the  truth.1454  
  
In  einem  ähnlichen  Sinne  wie  Ohno  Yoshito  an  früherer  Stelle  von  der   ΄Fiktion΄  als  
der   Wahrnehmung   aus   der   Dimension   des   Selbst   sprach   (im   Unterschied   zur  
΄Realität΄   als   der  Wahrnehmung   aus   der   Ich-­‐‑Position,   s.S.   224f.),   erschließt   sich   in  
seinen  nunmehrigen  Worten,  wie  die  scheinbaren  Realitäts-­‐‑Verzerrungen  in  Hijikata  
Tatsumis  Erzählungen  und  Texten  zu  verstehen  sein  könnten:  als  dessen  ΄Wahrheit΄.  
Infolgedessen   kommt   die   wesentliche   Antwort   auch   von   Hijikata   Tatsumi   selbst,  
wenn  er   sagt:  „Mein  Tanz  setzt  Zeichen   für  das,  was  aus  der  Tiefe  meines  Körpers  
kommt.”1455  Eine   performative,   und   in   seinem   Fall   auch   literarische   Tanz-­‐‑Sprache,  
welche   die   eigene   Körperlichkeit   existentiell   integriert,   geht   über   Rationalität   und  
Faktizität   hinaus;   sie   einschließen   könnend,   ist   ihr   Spektrum   aber   erweitert   in   das  
Authentische  der  eigenen  Person  und  verbindet  sich  gerade  durch  das  Inne-­‐‑Werden  
ins   Außen-­‐‑Sein,   um,   wie   Hijikata   Tatsumi   es   bezogen   auf   die   Spanne   zwischen  
Kindheit  und  Erwachsenenalter  ausdrückt,  zu  erkennen:  „Was  ich  sah,  nahm  ich  in  
meinen   Körper   auf.   […]   Und   alle   diese   Dinge   schwimmen   in   mir   wie   Flösse   auf  
einem  Fluss.“1456  Dies   ist  meinem  Verstehen  nach   eine   Sprache,   die   nicht   von   einer  
objektiven,   und   daher   dualistischen   Wirklichkeitserfahrung   spricht,   sondern   aus  
einer   nicht-­‐‑dualistischen   Wahrnehmung   heraus,   wodurch   sich   die   Grenzen   des  
΄Innen΄   und   des   ΄Außen΄   auflösen.  Diese   Ebenen   ansprechend,   resümiert   Kurihara  
Nanako,  die  ebenfalls  ihre  Dissertation  über  Hijikata  Tatsumi  schrieb:  
  
Hijikata’s  language  implies  meanings  and  feelings  that  logical  language  cannot  convey.  His  
words  are  fingers  between  which  sand  slips.  [...]  When  I  first  red  the  words  of  Hijikata,  I  felt  
that   they  were  not  clear   Japanese;   they  were   too  crazy―I  thought  he  was  self-­‐‑mystifying.  
However,  after  I  took  butoh  lessons  with  Ashikawa  Yōko,  that  feeling  completely  changed.  
Ashikawa,   from   1968   one   of   Hijikata’s   most   important   disciples   and   his   indispensable  
collaborator,   faithfully   maintained   Hijikata’s   teaching   after   his   death.   As   I   learned   and  
practiced  butoh,  Hijikata’s  apparently  mystifying  words  became  real  and  comprehensible.    
I  was  convinced   that  his  words  were  an  accurate  expression  of  what  he   felt  and   thought.  
Undeniably,  Hijikata   created   a   smoke   screen   of   strange   behaviors   and   language,   but   this  
was  all  part  of  his  conscious  strategy  to  make  a  mythic  language  of  himself  and  his  work.  
                                                                                                                          
1453  ??.  
1454  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
1455  1998:39,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai.  
1456  Ibid.:  40.  
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[…]   I   came   to   understand   that   Hijikata   had   attempted   to   capture   all   kinds   of   emotions,  
landscapes,  ideas,  and  so  on,  by  using  words  that  were  physically  real  to  him.1457  
  
Mit   seiner,   wie   Kurihara   Nanako   es   benennt,   ΄bewussten   Erschaffung   einer  
mythischen   Sprachlichkeit΄   durchbrach   Hijikata   Tatsumi   dualistische   Denkweisen.  
Es   ist   sein   mythisches   Wirklichkeitsverstehen   abseits   einer   fiktionalen   Verklärung  
von   Personen   und   Ereignissen,   mit   dem   er   Gegensätze   von   Realität   und   Fiktion  
beziehungsweise   intuitiv-­‐‑physischem   gegenüber   logisch-­‐‑rationalen   Prinzipien  
aufhob,   um   sein   Wirklichkeitsverstehen   sowohl   als   Schreibender   wie   auch   als  
Tanzender   mitzuteilen.   Dies   stellt   somit   eine   mögliche   Betrachtungsweise   von  
Hijikata   Tatsumis   Aussagen   über   seine   Schwester   dar.   Ob   sie   als   Prostituierte  
verkauft   wurde   und   ihr   traumatisierter   Bruder   über   die   Entwicklung   komplexer  
Sprach-­‐‑   und   Tanzdimensionen   eine   innovative   und   mitunter   auch   in   dieser  
Erfahrung   begründet   liegende  Kunstform   entwickelte,   ob   sie   nicht   als   Prostituierte  
verkauft  wurde   und   der  Mann  Hijikata   Tatsumi   die   Schwester   über   einen   Prozess  
ästhetischer   und   erkenntnistheoretischer   Performance-­‐‑Forschung   zu   einer  
symbolischen   Gestalt   verdichtete,   ist   von   Forschenden,   die   sich   ausführlich   damit  
befassten,  unterschiedlich  beantwortet  worden.  
Für  die  folgende  Betrachtung  ist  meinem  Dafürhalten  eine  Ebene  bedeutsam:  Wie  
bringt   Ohno   Yoshito   diese   Beziehungsdimension   zwischen   Schwester   und   Bruder  
vor   dem   Hintergrund   der   ΄Leid   enthaltenden΄   Schritte   und   ihrem   ΄ganzheitlichen  
Meistern΄  ein?  Daher  möchte   ich  auf  zwei  Aspekte  zu  sprechen  kommen,  die  Ohno  
Yoshitos   Standpunkt   hinsichtlich  dieser   Schwester   betreffen.  Denn   im  Rahmen  der  
phänomenologischen  Deutung  versuche   ich   seinem   intentionalem   Inhalt   zu   folgen,  
wenn   er   in   der   vorliegenden   rituellen   Sequenz   sagt:   „I   found   out   that   in   every  move  
Hijikata   made   was   the   pain,   and   he   carried   that   pain   all   through   his   life.“   Bezogen   auf  
Aspekt   I,   bringt   Ohno   Yoshito   hierin   einerseits   zum   Ausdruck,   dass   er   das   Leid  
Hijikata  Tatsumis  als  ein   tatsächliches  erlebte,  andererseits  setzt  er  dieses  Leid  (wie  
der   Gesamtkontext   der   Aussage   in   dieser   rituellen   Sequenz   zeigt)   mit   seiner  
Schwester   in   Verbindung.  Welcher   ΄reale΄   Hintergrund   auch   immer   hinter   diesem  
Leid   liegen   mag,   das   Leid   Hijikata   Tatsumis   selbst   erfuhr   Ohno   Yoshito   als   real.  
Bezogen   auf   Aspekt   II   stellt   sich   die   Frage,   wie   Ohno   Yoshito   selbst   die   Existenz  
dieser  Schwester  sieht.  Er  hält  in  einem  Dialog  fest:  „It  was  the  most  miserable  time  
when  Hijikata  was  born.  Many  Girls  were  sold  as  geisha  girls.  His  older  sister  also  
was  sold  too.  She  was  working  in  a  café  or  cabaret  near  here  in  Yokosuka.”1458  Ohno  
Yoshito   beschreibt  Hijikata   Tatsumis   Bericht   somit   als   biografisch   der  Wirklichkeit  
entsprechend.   Und   es   ist   diese   Beschreibung,   die   auch   ich   zur   Grundlage   der  
folgenden   Betrachtung   übernehme   und   hierbei   jene   Erkenntnisse   von   Hijikata-­‐‑
Forschenden  einfließen  lasse,  die  für  eine  Sichtweise  Aufschlüsse  in  sich  bergen,  die  
auf   treffende  Weise  durch  Ashikawa  Yōkos  Worte   ausgedrückt   ist:  Butō   akzeptiert  
die  Fiktion  als  eine  andere  Form  der  Realität.    
                                                                                                                          
1457  2000:15.  
1458   Dialog,   21.7.2004,   Kamihoshikawa.   Din:   Hashimoto   Keiko.   Yokosuka   ??? 	 liegt   an   der  
Mündung  der  Bucht  von  Tōkyō  und  grenzt  an  Yokohama,  wo  Ohno  Yoshito  lebt.  (Gōda  Nario  gibt  
die  Orte  Yokote  ??  und  Kōbe  ??  an  [s.S.  5651445];  hierbei  handelt  es  sich  nicht  notwendigerweise  
um  einen  Gegensatz,  weil   es  auch  möglich  wäre,  dass  die  Schwester  erst  nach   ihren  Stationen   in  
diesen  beiden  Orten  nach  Yokusuka  kam.)  
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Zusammenfassend   gesprochen,   bildet   Ohno   Yoshitos   Zugang   die   Basis   für   die  
weitere  Betrachtung.  Er  nimmt  sowohl  das  von  ihm  erlebte  Leiden  Hijikata  Tatsumis  
als   real   wahr   wie   auch   dessen   Schilderung   über   seine   als   Prostituierte   verkaufte  
Schwester;1459  zugleich  aber  verweist  er  ―  von  einem  dualistischen  Standpunkt  aus  
besehen  ―  auf  die  Frage  der  Realität  und  Fiktion  im  Butō  Hijikata  Tatsumis,  und  er  
verweist   ―   von   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Perspektive   aus   betrachtet   ―   auf   die  
Lösung   dieser   Frage   und   bezeichnet   sie   als   eine   ΄Wahrheit΄,   in   der   Realität   und  
Fiktion  nicht  mehr  getrennt  sind.  Dadurch  erschließt  sich  der  Zugang  in  eine  nicht-­‐‑
dualistische  Wirklichkeitswahrnehmung.  Um   abschließend   zu   dieser   Thematik  mit  
dem   Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologen   Jonathan  Horwitz   zu   sprechen:   „Of   course,  
the   ordinary   reality   half   is   very   important,   and   this   is  what   researchers   have   been  
investigating   for  more   than  a  hundred  years.  Now  is   the   time   to  start   investigating  
the   other   half,   the   Spirit   half,   and   putting   the   two   halfs   together.” 1460   Dieses  
΄Zusammenfügen   beider   Hälften΄   ist   es   auch,   wodurch   Butō   zu   einem   nicht-­‐‑
dualistischen  Erkenntnisweg  wird.  
Wenden  wir  uns,  davon  ausgehend,  der  erneuten  Wiedergabe  von  Ohno  Yoshitos  
Worte   über   Hijikata   Tatsumi   im   Rahmen   der   vorliegenden   rituellen   Sequenz   zu:  
„Hijikata  used  to  say  when  he  started  growing  his  hair   long  and  made   it  up,  that  he   let  his  
sister  dwell  in  there,  in  the  hair  [er  deutet  die  langen  Haare  mit  seinen  Händen  an]  ―and  he  
used   to   say   when   he   goes   down   his   sister   stands   up.   [Ohno   Yoshito   geht   langsam   mit  
aufrechter  Wirbelsäule   tief   in  die  Knie.  Dabei  hält   er  die   rechte  Hand  auf  Gesichtshöhe,  die  
linke   Hand   im   Bereich   des   Zwerchfells,   wodurch   der   Eindruck   einer   Einheit   von  
gegensätzlichen   Bewegungen   entsteht.   Daraufhin   kommt   er   wieder   in   eine   aufrechte  
Position.]   It   is  something  a  bit  scary:      In  his   last  year  he  performed  in  a   film  and  I  saw  the  
film  in  autumn.  And  in  it,  he  went  into  a  hole  in  a  temple,  a  small  hole,  came  into  it  and  just  
sat  down  like  that.   [Ohno  Yoshito  geht  währenddessen,  uns  zugewandt,  auf  eine  entkräftete  
Weise,  sinkt  plötzlich  tief  in  die  Knie,  fällt  auf  seine  Fersen,  bleibt  auf  diese  Weise  am  Boden  
sitzen  und  sagt  mit  einer  halb  rufenden,  halb  flüsternden,  rauhen  Stimme:]  ’I  am  sorry  sister,  
I  am  sorry  sister!’  [Er  steht  wieder  auf.]  He  apologised  to  his  sister  and  he  went  out  of  the  hole  
with  a  stone  statue  of  a  head  and  went  into  the  river  and  disappeared.  [Ohno  Yoshito,  uns  den  
Rücken   zudrehend,   hält   seine   Hände,   als   würde   er   diese   Statue   tragen   und   lässt   seinen  
Körper   auf   den   imaginären   Widerstand   des   Wassers   reagieren,   das   zu   schwankenden  
Bewegungen  seines  Körpers   führt.  Dann  kehrt  er  zu  uns  zurück.]  And  I  got  scared  because  
what  I  saw  belongs  to  the  realm  of  death,  and  that  October,  he  found  out  he  was  sick.  Shortly  
after  he  died.  [Ohno  Yoshito  blickt  kurz  auf  das  Plakat  im  Studio,  auf  dem  Hijikata  Tatsumi  
im  Kleid   und  mit   einer   Blume   in  Händen   zu   sehen   ist   (s.S.   87)   und   geht   von   da   an   sehr  
konzentriert   in   Richtung   dieses   Bildes,   während   er   seine   Hände   vor   dem   Brustkorb   mit  
ausgestreckten  Fingern  zu  einem  Bug  formt.]   I   found  out  that   in  every  move  Hijikata  made  
was  the  pain,  and  he  carried  that  pain  all  through  his  life.  [Während  Hashimoto  Keiko  seine  
Worte   übersetzt,   blickt   er   nochmals   auf   die   Fotografie,   geht   sodann   wieder   in   jener  
verinnerlichten  Weise  und  streckt  die  Hände  in  Bugform  nach  vor.]  Maybe  it  is  expressed  in  
the   Japanese   term  mono   no   aware:   [Er   geht   auf   gewöhnliche  Weise   einige   Schritte   zurück,  
                                                                                                                          
1459  Von  mir  dazu  nicht  befragt,  erwähnte  Ohno  Yoshito  in  unseren  Dialogen  jedenfalls  nichts  von  
ihrem  Tod.  
1460  1995:235.  
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behält  die  Hände  in  der  beschriebenen  Form,  kommt  wieder  auf  uns  zu  und  sagt:]  For  human-­‐‑
beings  everything  constantly  changes  and  nothing  stays  the  same.“    
Im  Folgenden  möchte   ich   auf  diese  Worte   im  Kontext  derselben  Fragestellungen  
wie  vorhin  bei  Ohno  Kazuo  eingehen.  Vor  dem  Hintergrund  der   rituellen  Sequenz  
von  den  ΄Leid  enthaltenden΄  Schritten  und  dem  ΄ganzheitlichen  Meistern΄  des  Leides  
eröffnen   sich   hier   zwei   Felder:   I.,   inwiefern   könnte   die   Dimension   der  
΄Entschuldigung΄   Hijikata   Tatsumis,   die   er   an   seine   Schwester   richtet,   damit  
zusammenhängen   und   II.,   auf   welche   Weise   ist   die   sich   ereignen   sollende   Leid-­‐‑
Berührung  durch  das   Publikum,   von  der  Ohno  Yoshito   spricht,   damit   verbunden?  
Inmitten   dieser   beiden   Felder   eröffnen   sich   weitere,   spezifische   Fragen:   Welche  
Bedeutung   könnte   es   haben,   dass   Hijikata   Tatsumis   Schwester,   wie   Ohno   Yoshito  
wiedergibt,   ΄in   seinem  Haar   lebt΄?  Warum   steht   sie   auf,   wenn   er   sich   nach   unten  
bewegt?  Und  aus  welchem  Grund  beendet  Ohno  Yoshito  diese  Reflexion  mit  seinem  
Verweis  auf  die  Dimension  des  mono  no  aware?  
Blicken  wir  zu  Beginn  schrittweise  auf  die  Reflexion  Ohno  Yoshitos  und  wenden  
uns   der   Frage   zu,  welche  Dimension   angesprochen   sein   könnte,  wenn   er   erwähnt,  
dass  Hijikata  Tatsumis  Schwester  aufstand,  wenn  er  sich  nach  unten  bewegte.  Ohno  
Yoshito  deutet  dies  in  einem  Dialog  auf  folgende  Weise:  „Kazuo  Ohno  says  the  same  
thing:  that  if  the  dancer  just  goes  down  it’s  not  good.  There  must  be  something  like  a  
flower  that  goes  up  to  bloom.  So  I  understood  that  Hijikata,  expressing  it  differently,  
also  referred  to  the  same  matter.”1461  Diese  Interpretation  unterstreicht  Ohno  Yoshito  
auch   durch   seine   körperliche   Aktion   während   dieser   rituellen   Sequenz:   Mit  
aufrechter   Wirbelsäule   langsam   in   die   Knie   gehend,   hält   er   die   rechte   Hand   auf  
Gesichtshöhe,  die   linke  Hand  im  Bereich  des  Zwerchfells,  wodurch  sich  die  Einheit  
einer  gegensätzlichen  Bewegungen  vermittelt.  Ich  möchte  zusätzlich  daran  erinnern,  
wie  Ohno  Yoshito  diese  rituelle  Sequenz  einleitete:  „The  flower  inside  you  is  what  you  
are   going   to   create.   It’s   the   flower   inside   you.”   Die   Blume   ist   die   Symbolisierung   der  
Nicht-­‐‑Dualität   als   der   Einheit   der   Gegensätze   ―   sei   es   der   aus   Sicht   des   Butō  
unterschiedslose  Unterschied   zwischen   ΄Oben΄   und   ΄Unten΄,  Dunkelheit   und  Licht,  
Leben  und  Tod   beziehungsweise   Lebenden  und  Toten.  Hijikata   Tatsumis   folgende  
Reflexion  verdeutlicht  dies:  
  
Ich  habe  oft  davon  gesprochen,  dass  in  meinem  Körper  eine  ältere  Schwester  von  mir  lebt.  
Wenn  ich  aufzustehen  versuche,  hockt  sie  sich  hin.  Wenn  ich  hocke,  dann  steht  sie.1462  Wenn  
ich  mich  mit  meinem  Tanz  beschäftige,  isst  sie  die  Finsternis  in  meinem  Körper  auf.  Wenn  
sie  hinfällt,  bedeutet  das  viel  mehr,  als  dass  ich  einfach  stünde.  Sie  sagte  mir  oft:  ,Du  bist  in  
Deinen   Tanz   vernarrt.   Aber   das,   was   Du   mit   ihm   ausdrücken   willst,   könntest   du   nur  
ausdrücken,   wenn   Du   es   nicht   ausdrückst.   Nicht   wahr,   Kunilein?’   [Yoneyama   Kunio   ist  
sein   Geburtsname.]   Deshalb   ist   sie   meine   Lehrerin   geworden.   Ja,   die   Toten   sind   meine  
Lehrer.   Man  muss   die   Toten   achten   und   schätzen.   Früher   oder   später   werden   auch   wir  
gerufen.   Wir   müssen   die   Toten   in   unsere   Nähe   holen   und   mit   ihnen   zusammen   leben.  
Heutzutage  wird  nur  das  Licht  geschätzt.  Aber  wem  verdankt  das  Licht  sein  Dasein?  Dem  
Rücken  der  Finsternis,  denn  er  trägt  das  Licht.1463  
  
                                                                                                                          
1461  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1462  Siehe  dazu  auch  die  ähnliche  Passage   in  seinem  Text   ΄Aus  Neid  auf  die  Venen  eines  Hundes΄  
(Inu  no  jōmyaku  no  shitto  suru  koto  kara)  2006  [1969  ]:11.  
1463  1998:40-­‐‑42,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai,  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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Die   Schwester,   die   in  Hijikata   Tatsumis  Körper   lebte   (beziehungsweise   nach  Ohno  
Yoshitos   Formulierung   ΄in   seinem   Haar΄),   wird,   fußend   auf   der   Deutung   Ohno  
Yoshitos,   zu   einer   ΄Lehrerin   der   Nicht-­‐‑Dualität΄.   Die   lebende   Person   vermag   ihr  
Leben   und   ihren   Tanz   auf   holistische   Weise   zum   Ausdruck   zu   bringen,   weil   sie  
weder  ihren  eigenen  Tod  noch  ihre  Toten  abspaltet.  Wenn  die  lebende  Person  daher  
aufsteht,   ΄hockt΄   sich   ihr   von   ihr   nicht   getrennter   Tod   und   ihre   Toten   hin:   die  
Dynamik   der   Lebendigkeit   der   lebenden   Person   fußt   sowohl   auf   ihrer   Einheit  
zwischen   Leben   und  Tod   als   auch   jener   zwischen   Lebenden   und  Toten.  Wenn  die  
lebende  Person  sich  mit  der  Dunkelheit  beschäftigt,  ΄isst΄  die  tote  Person  dieselbe  auf:  
Licht   und   Dunkelheit   sind   als   Synonympaar   für   sämtliche   Gegensätze   nicht  
voneinander   getrennt,   sondern   bilden   ein   nicht-­‐‑dualistische   Einheit.  Wird   dies   auf  
holistische  Weise   erkannt,   bedeutet   das   eigene   Stehen   buchstäblich   ΄viel  mehr΄:   es  
geschieht   auf   dem   ΄Rücken   der   Finsternis΄,   es   ereignet   sich   auf   dem   ΄Rücken   der  
Toten΄,  es  verwirklicht  sich  auf  dem  ΄Rücken  des  Todes΄  der  eigenen  Person,  der  mit  
ihrem  Leben   als   ihrem  Stehen-­‐‑Können   eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit   bildet.  Daher  
kann   die   Achtung   und  Wertschätzung   für   den   (eigenen)   Tod   und   die   Toten   eine  
Achtung   und  Wertschätzung   für   das   (eigene)   Leben   sowie   für   das   von   den   Toten  
zuvor  gelebten  Leben  werden.  Auf  dieser  nicht-­‐‑dualistischen  Ebene  gelangt  all  das,  
was   im  Butō  ausgedrückt  wird   in  Erscheinung,  weil  es  nicht  ausgedrückt  wird:  ein  
dominierendes,  kontrollierendes,  dissoziierendes  Ich,  das  seine  dualistische  Identität  
durch   äußere,   sichtbare   Bewegung   ausdrücken   will,   vermag   sich   in   ein  
konvergierendes,   akzeptierendes,   integrierendes   Selbst   zu   verwandeln,   dass   seine  
nicht-­‐‑dualistische  Identität  durch  innere  Bewegtheit  manifestiert.    
Da   Ohno   Yoshito   die   Deutung   von   Hijikata   Tatsumis   Beziehung   zu   seiner  
Schwester   mit   Worten   seines   Vaters   über   die   Sinndimension   der   Blume   auslegt,  
möchte   ich   dies   ergänzend   mit   zwei   Gedanken   Ohno   Kazuos   unterstreichen,   der  
sagt:   „Aus  der  Gnade  des  Todes  wächst  das  Leben,  und  der  Tod  wächst   im  Leben  
weiter.   Wie   ein   Leben,   das   aus   der   Quelle   des   Lebens   entspringt.“1464  Aus   dieser  
nicht-­‐‑dualistischen   Auffassung   einer   Leben   und   Tod   vereinenden   Lebendigkeit,  
spricht   er   während   eines   Workshops   über   die   ΄Realisation   der   Blume΄   zu   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern:  
  
Each  and  every  one  of  you  has  become  a  flower;  a  beautiful  flower.  Please  delve  deeply  into  
yourselves;  go  all   the  way,  with  both  body  and  soul―that’s  all  you  need   to  do.  We’re  all  
familiar  with  how  a  flower  opens  and  blossoms;  yet  it  inevitably  droops  and  withers  away.  
Strangely,   why   is   it   that   on   reaching   that   particular   stage   of   its   life   cycle,   it’s   no   longer  
considered   beautiful?  Why   do  we   ignore   it  while   yet   another   form   of   beauty   unfolds   as  
soon   it   starts   to   fade  and  vanish   into   thin  air?  A  flower’s  beauty   is  unconditional;   it’s  not  
only   beautiful   at   its   peak.   Of   what   interest   would   a   flower   be   were   we   to   regard   it   as  
beautiful   for  only   a  very   limited  period  of   its   entire   life   cycle?  Not  only  do   I   rejoice   as   it  
bursts   open   with   an   emotional   upsurge,   but   I’m   also   deeply   moved   by   its   beauty   as   it  
withers.  You’ve  got   to   reveal  a  kind  of  beauty  never   seen  before―an  endlessly  withering  
beauty.  Were  we   to   consider  a   flower’s  withering  phase  as   the  pinnacle  of   its  beauty,  we  
could  then  perhaps  look  upon  its  leave-­‐‑taking  without  anxiety.1465  
                                                                                                                          
1464  1989:38,  unveröff.  Übers.:  Willers.  
1465  2004:279,  Übers.:  Barrett.  Ich  gehe  auf  diese  beiden  Zitate  inhaltlich  nicht  näher  ein,  weil  sie  sich,  
wie   ich   meine,   aus   dem   Kontext   des   bisher   Gesagten   erschließen   und   in   den   momentan  
Besprochenen  einfügen.  
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Aus   der   Deutungsperspektive   Ohno   Yoshitos   besehen,   sind   diese   Worte   vom  
Aufblühen   (als   ΄Aufstehen)   und  Verblühen   (als   ΄Niederhocken΄)   einer   Blume   zwar  
von   einer   anderen   Form   als   bei   Hijikata   Tatsumi,   jedoch   vom   gleichen   Inhalt  
bestimmt:   einer   existentiellen   Transformation   der   Tänzerinnen   und   Tänzer,   um  
nicht-­‐‑dualistische   Wahrnehmung   zu   entwickeln.   In   diesem   Sinne   sagte   Hijikata  
Tatsumi:  „The  reason  that  we  suffer  from  anxiety  is   that  we  are  unable  to   live  with  
our   fears.   Anxiety   is   something   created   by   adults.   The   dancer,   through   the   butoh  
spirit,  confronts  the  origins  of  his  fears:  a  dance  which  crawls  towards  the  bowel  of  
the   earth.“1466  Und   er   verweist   auf   eine  Dimension,   die   sich   im   ΄Inneren   der   Erde΄  
eröffnen   sollte:   „We   should   live   in   the  present.  We   should  do  what  we  have   to  do  
now  and  not  keep  putting  it  on  the   long  finger  as  the  majority  of  adults  do.  This   is  
why   they   exhaust   themselves.   For   children,   there   is   only   the  present.  They   are  not  
afraid.  Fear  envelops  us  in  a  fine  mesh.  We  must  remove  this  mesh.”1467     Ich  denke,  
dass  hierin  keine  Idealisierung  ΄angstloser΄  Kinder  angesprochen  ist,  sondern  dass  es  
sich   vielmehr   und   besonders   bei   einer   zusätzlichen   Heranziehung   des   Kontextes  
dieser   rituellen   Sequenz,   in   der   Ohno   Yoshito   die   ΄Kinderszenen΄   von   Robert  
Schumann  einspielt,  um  ihr   ΄Ur-­‐‑Vertrauen΄   im  Sinne  des  Entwicklungspsychologen  
Erik  H.  Eriksons1468    handeln  könnte.  Es  entwickelt  sich  ihm  zufolge,  wenn  ein  Kind  
„ein   Gefühl   des   Sich-­‐‑Verlassen-­‐‑Dürfens”   erlebt, 1469  mit   dem   die   Erfahrung   von  
Vertrauen   und   Liebe   verbunden   ist  ―   er   spricht   gemeinsam  mit   dem  Augenmerk  
auf   Mutter   und   Vater   als   Bezugspersonen   im   besonderen   von   der   Qualität   der  
mütterlichen   Bindung   ―,1470  um   schließlich   das   „Urvertrauen   des   Kindes   in   die  
Verläßlichkeit  der  Welt”  zu  stärken.1471  Dies,  so  Erik  H.  Erikson  weiter,  führt  zu  einer  
Grundlage   der   Glaubwürdigkeit   anderer   und   die   Zuverlässigkeit   der   eigenen  
Person.1472  Bei  Kindern  hingegen,  die  diese  psychischen  und  physischen  Erfahrungen  
in   nicht   ausreichender   Weise   erlebten,   können   sich,   wie   er   festhält,   Verletzungen  
ihres   ΄Ur-­‐‑Vertrauens΄   in   ihrem   späteren   Erwachsenenleben   als   ΄Ur-­‐‑Mißtrauen΄  
ausdrücken.1473  Im  Sinne  dieses   antagonistischen  Paares  vom   ΄Ur-­‐‑Vertrauen΄  versus  
des  ΄Ur-­‐‑Mißtrauens΄  verstehe  ich  auch  die  Entwicklung  der  hier  thematisierten  nicht-­‐‑
dualistischen  Haltung,  die  in  das  ΄Innere  der  Erde΄  als  ein  Synonym  für  holistisches  
Erkennen   gelangt,   um  weder   dem   (eigenen)   Tod   noch   den   Toten   misstrauisch   zu  
begegnen,  sondern  mit  dem  (eigenen)  Tod  und  den  Toten  vertraut  zu  werden.  In  der  
Realisation   der   Einheit   dieser   fundamentalen   Gegensätze   liegt   das   Vermögen,   das  
von  Hijikata  Tatsumi  angesprochene  Netz  entfernen  zu  können,  in  dem  eine  Person  
verstrickt  sein  kann.  Solange  sie  dies  ist,  besteht  ―  der  Metapher  folgend  ―  die  Not-­‐‑
Wendigkeit,   sich   äußerlich   sichtbar   zu   bewegen;   wenn   sie   sich   jedoch   aus   diesem  
Netz   befreit   hat,   erlangt  Hijikata   Tatsumis  Aussage   über   seine   Schwester   und   sich  
                                                                                                                          
1466  1991:188,  Übers.:  Barrett.  
1467  Ibid.  
1468  1973:62-­‐‑75.    
1469  Ibid.:  62,  Übers.:  Hügel.  
1470  Ibid.:  72.  
1471  Ibid.:  74,  Übers.:  Hügel.  
1472  Ibid.:  62.  
1473  Das  ΄Ur-­‐‑Mißtrauen΄  beschreibt  Erik  H.  Erikson  (1973:63)  in  einem  allgemeinen  Sinn  als  Rückzug  
in   die   eigene   Person   sowie   Uneins-­‐‑Sein   mit   sich   und   anderen,   in   einem   engeren   Sinn   als  
Entwicklung  bis  hin  zu  psychotischen  Zuständen.    
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einen   existentiellen   Sinn:  „Wenn   sie   hinfällt,   bedeutet   das  viel  mehr,   als   dass   ich   einfach  
stünde.“  Wenn,  mit   anderen  Worten,   das  Netz,   in   dem   eine   Person   in   einer   nicht-­‐‑
stehenden   Position   verwickelt   war,   ΄hinfällt΄   beziehungsweise   ΄hinfällig΄   wird,  
bedeutet   ihr   darauffolgendes   Stehen-­‐‑Können   buchstäblich   weit   mehr,   als   dass   sie  
einfach   stünde:   Es   ist   ein   Stehen-­‐‑Können   in   der   Gegenwart   des   Hier   &   Jetzt   im  
Gewahrsein   der   eigenen   Sterblichkeit   und   des   eigenen   Sterben-­‐‑Könnens;   es   ist   ein  
Gewahrsein  der  eigenen  Lebendigkeit  in  der  Gegenwart  des  Hier  &  Jetzt,  weil  es  die  
eigene   Sterblichkeit   und   das   eigene   Sterben   nicht   aus   dem   Leben   aus-­‐‑   sondern  
miteinschließt.  Durch  diese  Betrachtung  wird  deutlicher,  dass  Ohno  Yoshito,  fußend  
auf   den  Worten  Hijikata   Tatsumis   über   die   scheinbar   entgegengesetzte   Bewegung  
zwischen  seiner  Schwester  und   ihm,  von  einem  Verwirklichungsprozess  der  Nicht-­‐‑
Dualität  spricht.  
Blicken  wir  davon  ausgehend  auf  die  weitere  Erzählung  Ohno  Yoshitos,  in  der  die  
΄Entschuldigungs΄-­‐‑Dimension   bei   Hijikata   Tatsumi   in   den   Mittelpunkt   zu   rücken  
beginnt:  „It  is  something  a  bit  scary:     In  his  last  year  he  performed  in  a  film  and  I  saw  the  
film  in  autumn.  And  in  it,  he  went  into  a  hole  in  a  temple,  a  small  hole,  came  into  it  and  just  
sat  down  like  that.   [Ohno  Yoshito  geht  währenddessen,  uns  zugewandt,  auf  eine  entkräftete  
Weise,  sinkt  plötzlich  tief  in  die  Knie,  fällt  auf  seine  Fersen,  bleibt  auf  diese  Weise  am  Boden  
sitzen  und  sagt  mit  einer  halb  rufenden,  halb  flüsternden,  rauhen  Stimme:]  ’I  am  sorry  sister,  
I  am  sorry  sister!’  [Er  steht  wieder  auf.]  He  apologised  to  his  sister  and  he  went  out  of  the  hole  
with  a  stone  statue  of  a  head  and  went  into  the  river  and  disappeared.  [Ohno  Yoshito,  uns  den  
Rücken   zudrehend,   hält   seine   Hände,   als   würde   er   diese   Statue   tragen   und   lässt   seinen  
Körper   auf   den   imaginären   Widerstand   des   Wassers   reagieren,   das   zu   schwankenden  
Bewegungen  seines  Körpers   führt.  Dann  kehrt  er  zu  uns  zurück.]  And  I  got  scared  because  
what  I  saw  belongs  to  the  realm  of  death,  and  that  October,  he  found  out  he  was  sick.  Shortly  
after   he   died.“   Dieser   letzte   Film   aus   dem   Jahr   1986,   in   dem   Hijikata   Tatsumi  
mitwirkte,1474  trug   den   Titel   ΄Das   Tausendjährige   Ticken   der   Sonnenuhr   ―   Die  
Geschichte   des   Dorfes   Magino 1475 ΄   (Sennen   kizami   no   hidokei   ―   Magino-­‐‑mura  
monogatari   1000?????????????   [englischer  Untertitel:  Magino   village―  
A   Tale])   und   war   von   dokumentarischem   Charakter.   Unter   der   Regie   von   Ogawa  
Shinsuke  ????   spielte   und   tanzte   er   in   einem   Teil   dieses   222  Minuten   langen  
Filmes,  der  ΄Erzählung  von  Horikiri  Kannon΄  (Horikiri  Kannon  Story  ??????)  in  
der  Gestalt  des  Yoki.1476  Hintergrund  dieses  Filmteiles  bildet  eine  Legende  aus  dem  
Dorf  Magino,   die   zur   Erbauung   eines   Schreines   für   eine   Berggöttin   führte.   Dieser  
Erzählung  zufolge  wies  sie  den  Bewohnerinnen  und  Bewohnern  von  Magino  einen  
Weg  zur  Bewässerung  ihrer  Reisfelder  aus  einer  nahegelegenen  Wasserscheide  beim  
Berg   Zao   ?? .   Hijikata   Tatsumis   im   Film   verkörperte   Figur   steht   mit   dieser  
Berggöttin  in  Beziehung.  Er  spielte  ―  und  tanzte  ―  hierbei  einen  durch  chronische  
Alkohol-­‐‑  und  Spielsucht  erkrankten  Mann  namens  Yoki.  Nachdem  Yoki  von  seiner  
Frau  verlassen  wird,  beginnt  er  im  Schrein  der  Berggöttin  zu  leben,  deren  steinerne  
Statue  sich  darin  befindet.1477      
  
                                                                                                                          
1474  Eine  Filmografie  zu  Hijikata  Tatsumi  befindet  sich  in  Schwellinger  1998:225f.  
1475  Gelegen  in  der  Präfektur  Yamagata.  
1476  Für  eine  nähere  Beschreibung  dieses  Filmes  und  seiner  Entstehungsbedingungen  siehe  Nornes  
2007:178-­‐‑216;   zum   Inhalt   des   Filmes   S.   197-­‐‑216;   zu  Hijikata   Tatsumi   insb.   S.   206   [als   erklärender  
Kontext  für  seine  Filmszene]  u.  S.  210-­‐‑212.    
1477  Vgl.  Nornes  2007:206,  210.  






















Abb.   7:   Filmplakat   zu   ΄Das   Tausendjährige   Ticken   der   Sonnenuhr  ―  Die  Geschichte   des  Dorfes  
Magino1478΄  (Sennen  kizami  no  hidokei  ―  Magino-­‐‑mura  monogatari  ,  1986  1479  
  
Der  Titel   der   Filmsequenz  ―  die   ΄Erzählung  von  Horikiri  Kannon΄―  weist   darauf  
hin,   dass   es   sich   bei   der   Statue   um   eine   Darstellung   von   Kannon   ??    (skt.  
Avalokitēśvara)1480  handelt,  die  unter  den  Bodhisattvas  (skt.  ΄Erleuchtungs-­‐‑Wesen΄;  jap.    
bosatsu  ??)  in  Japan  am  meisten  verehrt  wird.1481  Für  den  Namen  Kannon  bestehen  
verschiedene   Übersetzungsmöglichkeiten   wie   z.B.   ΄Känge,   welche   die   Welt  
erleuchten΄  oder   ΄Die   [der],   [welche/r]  die  Laute  der  Welt  hört΄,  weswegen  Kannon  
als   die   buddhistische   Personifikation   des   Mitgefühls   betrachtet   wird, 1482   die   in  
vielfältigen   Erscheinungsformen   auftritt.1483  In   der   von   Ohno   Yoshito   erwähnten  
Szene   nimmt   Hijikata   Tatsumi   alias   Yoki   nach   einem   Tanz   in   der   Dunkelheit   die  
steinerne  Statue  der  Göttin  aus  dem  Schrein,  geht  mit  ihr  in  Händen  einen  Bergweg  
hinab,   fällt   in   eine  Wasserschleuse  und  bewegt   sich   in  der   Strömung  weiter,   bis   er  
nicht  mehr  zu  sehen  ist.1484    
                                                                                                                          
1478  Gelegen  in  der  Präfektur  Yamagata.  
1479   Quelle:   Tatsumi   Hijikata   Archive.   Tōkyō:   Keio   Universität.   <http://www.art-­‐‑
c.keio.ac.jp/archive/hijikata/portas/performance/RCA_TH_EP54.html>  (31.7.2010).  S/W-­‐‑Wiedergabe  
des  von  Fujimoro  Reiko  ????  gestalteten  farbigen  Filmplakates  aus  dem  Jahr  1987.    
1480    In  der  frühen  Ikonografie  wurde  Kannon  in  männlicher  Gestalt  repräsentiert;  dies  hat  sich  zu  
einer  vorwiegende  weiblichen  Darstellungsweise  gewandelt  (vgl.  Muller  2010b).    
1481  Vgl.  Takemura  &  Tamura  1990:1389.  
1482  Vgl.  Muller  2010b.  
1483  Vgl.  Scheid  2010b.    
1484  Vgl.  Nornes  2007:212.      
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Ich  komme  auf  diese  Statue  am  Ende  der  Betrachtung  noch  zu  sprechen.  Vorerst  
möchte   ich  an  Ohno  Yoshitos  Sichtweise  bezüglich  der  unterschiedlichen  Aussagen  
zur  Realität  des  Verkaufs  von  Hijikata  Tatsumis  Schwester  als  Prostituierte  und  ihren  
angeblich   frühen   Tod1485  erinnern:  Ohno  Yoshito   erlebte  Hijikata   Tatsumis   Leid   als  
tatsächlich   vorhanden,   bringt   es   mit   dessen   Schwester   in   Verbindung   und   legt  
jedenfalls   ihren   Verkauf   in   die   Prostitution   als   biografisch   der   Wirklichkeit  
entsprechend  dar.  Dies  ist  insofern  von  Belang,  weil  es  die  Grundlage  für  die  weitere  
Betrachtung   bildet.   Bei   der   ΄Entschuldigungs΄-­‐‑Dimension   im   Butō   Ohno   Kazuos  
gelangte   ich   zur   Ansicht,   dies   bedeute,   sich   in   einen   existentiellen   Prozess   der  
Selbstreflexion  zu  begeben,  der  in  die  transformative  Entwicklung  nicht-­‐‑dualistischer  
Erkenntnis,  Empathie  und  Beziehung  mündet.  Weil  dieser  Prozess  mit  den  Ebenen  
der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   (Integration   und   Manifestation   von  
Trauer-­‐‑Emotionen  als  ein  Geschehen  der  Transformation)  sowie  mit  der  Entwicklung  
der   subjektiven   und   universellen   Empathiefähigkeit   verbunden   ist,   stellt   er   einen  
Weg   des   ΄ganzheitlichen   Meisterns΄   des   Leidens   dar.   Wie   aber   verhält   sich   dies  
bezüglich   der   Entschuldigungs-­‐‑Dimension   Hijikata   Tatsumis   gegenüber   seiner  
Schwester?  Wie  könnten  wir  diese  Entschuldigung  im  Kontext  der  rituellen  Sequenz  
vom  ΄ganzheitlichen  Meistern΄  des  Leidens  verstehen?    
Um   diesen   Fragen   näherzukommen,   möchte   ich   Reflexionen   Hijikata   Tatsumis  
einbringen,   aus   denen   heraus   sich   Verständniszugänge   erschließen   können.  
Hinsichtlich   seines   Butō   stellt   er   fest:   „I   have   always   danced   in   a  manner  where   I  
grope   within   myself   for   the   roots   of   suffering   by   tearing   at   the   superficial  
harmony.”1486  Zwar  ist  es  im  Rahmen  dieses  Textes  nicht  möglich,  sein  ΄Tasten  nach  
den   Wurzeln   des   Leidens΄   innerhalb   seiner   Butō-­‐‑Entwicklung   näher   zu  
besprechen,1487  aber  diese  Aussage  deckt  sich  mit  der  Intention  Ohno  Yoshitos,  die  er  
den  Tänzerinnen  und  Tänzern  vermittelt.  Auch   sie   sollen  nach  den   ΄Wurzeln   ihres  
Leidens΄   auf   dem   tänzerischen   Erkenntnisweg   des   Butō   suchen,   womit   eine  
existentielle   und   hinterfragende   Erforschung   ΄oberflächlicher   Harmonien΄  
verbunden  ist  ―  seien  diese  auf  kollektiver  oder  individueller  Ebene  angesiedelt.  So  
möchte   ich   im   Folgenden   versuchen,   zumindest   einige   Grundzüge   aus   Hijikata  
Tatsumis  Butō  darzustellen,  die  verständlich  machen  können,  warum  Ohno  Yoshito  
diese  Erzählung  über  ihn  und  seine  Schwester  in  die  rituelle  Sequenz  einbringt.    
Hijikata  Tatsumi  betont  im  Zuge  seiner  Erforschung  hinsichtlich  des  ΄Tastens  nach  
den  Wurzeln  des  Leidens΄:  „There   is  no  way  to  remove  ignorance  and  misery  from  
my   dances”.1488  Hierin  wird   deutlich,   dass   er   von   einer   Leid-­‐‑Integration   in   seinem  
Butō   spricht,   die   er,   wie   sich   im   Folgenden   zeigt,   mit   einer   Leid-­‐‑Manifestation  
verbindet:   „One   should   believe   in   the   energy   born   in   oneself   out   of   suffering.”1489  
Wenn   eine   Person   ihr   Leid   oder   das   anderer   Personen   nicht   nur   nicht   aus   ihrem  
Leben   und   Tanz   ausschließt,   sondern   auf   eine   Weise   einbezieht,   dass   sie   an   eine  
΄Energie΄  glaubt,  die  aus  dem  Leiden  entstünde,  so  deckt  sich  dies  mit  dem  Inhalt  der  
                                                                                                                          
1485  Vgl.  Schwellinger  1998:38.  
1486  1991:185,  Übers.:  Barrett.  
1487  Siehe  dazu  Bruce  Bairds  Dissertation  (2005:262-­‐‑320,  Kap.  VII  ΄The  Uses  and  Abuses  of  Pain  for  
Life΄)   über  Hijikata  Tatsumis  Butō   sowie   auch  die   kurze  Betrachtung   zu   seinem  Text   im  Kapitel  
΄Forschungsstand΄  auf  S.  25).  
1488  2000a:36,  Übers.:  Kurihara  &  Ruyak.  
1489  1991:189,  Übers.:  Barrett.  
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vorliegenden  rituellen  Sequenz  von  den  ΄Leid  enthalten  sollenden  Schritten΄.  Werden  
sie  ΄ganzheitlich  gemeistert΄  so  kann  der  ΄Glaube΄  an  diese  aus  dem  ΄Leiden  geborene  
Energie΄   zu   einer   er-­‐‑   und   durchlebten   Erfahrung   werden   ―   nämlich   der  
Transformation  des  Leidens.  
In  diesem  Sinne  bringt  Hijikata  Tatsumi  zum  Ausdruck:  „When  one  considers  the  
body   in   relation   to  dance,   it   is   then   that  one   truly   realizes  what   suffering   is:   it   is   a  
part   of   our   lives.”1490     Bevor   ich   auf   den   Aspekt   des   Leidens   in   seiner   Reflexion  
eingehe,  möchte   ich   hinsichtlich   des   zum  Tanz   in   Beziehung   gesetzten  Körpers   an  
eine   Aussage   Ohno   Kazuos   zurückgreifen,   der   über   die   gemeinsam   mit   Hijikata  
Tatsumi  erlebte  Entstehungszeit  des  Butō  sagt:  „We  were  trying  to  find  life  itself.  Not  
to   use   symbols   of   life,   or   tired   gestures,   but   to   exist   on   the   stage   as   much   as   we  
would   anywhere   else.”1491     Weil   im   Butō   mittels   des   Tanzes   das   ΄Leben   selbst΄  
gefunden   werden   soll   und   dies   mittels   des   Körpers   geschieht,   bedarf   es   eines  
Erkenntnisprozesses,   dass   sowohl   der   Tanz   als   auch   der  Körper   keine  Mittel   sind,  
sondern  das   ΄Leben  selbst΄.  Wären  sie  Mittel,  um  das   ΄Leben  selbst΄  zum  Ausdruck  
zu  bringen,  würde  es  sich  um  eine  Symbolisierung  des  Lebens  handeln.  Dies  ist  von  
existentieller   Bedeutung   für   den   Butō.   Es   stellt   kein   theoretisches   Konzept   dar,  
sondern  die  Suche  nach  einer  auf  diese  Weise  realisierten  Tanz-­‐‑Praxis.  So  wie  es   in  
Hijikata  Tatsumis  Reflexion  zur  Sprache  kommt,  vermittelt  auch  Ohno  Yoshito  den  
Tänzerinnen  und  Tänzern  innerhalb  ihrer  tänzerischen  Praxis,  dass  weder  der  Tanz  
noch  der  Körper  und  auch  nicht  das  Leid  Mittel  darstellen,  um  das  ΄Leben  selbst΄  zu  
finden.  So  wie  der  Tanz  und  der  Körper  ΄Leben  selbst΄  sind,  so  ist  das  Leiden  ein  Teil  
dieses  Lebens.  Die  Betonung   liegt  ―  so  wie  Hijikata  Tatsumi  es  auch   formuliert  ―  
darauf,  dass  das  Leiden   ein  Teil  des  Lebens   ist.  Sein   ΄ganzheitliches  Meistern΄,  dass  
durch   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   geschehen   kann,   ist   die  
Integration   und   Manifestation   des   Leidens,   wodurch   es   als   ein   Teil   des   Lebens  
akzeptiert  und  somit  auch  verändert  werden  kann.  Wie  aber  kann  dies  hinsichtlich  
der  Transformation  des  Leidens  im  Butō  Hijikata  Tatsumis  gesehen  werden?  Er  hält  
fest:   „   [Dance]   is   a   mirror   which   thaws   fear.   The   dancer   should   dance   in   this  
spirit“.1492  Wenn   wir   die   Grundemotion   der   Angst   in   einer   ihrer   Eigenschaften  
betrachten  ―  und  zwar  mit  bestimmten  Vorstellungen  oder  Erwartungen  verbunden  
zu   sein   ―,   so   zählt   die   Vorstellung   des   Leidens   oder   seine   Erwartung   als   einer  
zukünftigen   Möglichkeit   zu   einer   Dimension   der   Angst   hinzu.   Indem   Hijikata  
Tatsumi   wie   vorhin   einerseits   den   Erkenntnisprozess   beschreibt,   dass   durch   den  
tanzenden  Körper  verstanden  werden  könne,  dass  Leiden  ein  Teil  des  Lebens  sei,  und  
andererseits  Butō  als   einen   ΄Spiegel΄  bezeichnet,   in  dem  die  Ängste  der  Tanzenden  
΄auftauen΄   sollen,   so   ist,  wie   ich  meine,   von   einem  Prozess  der  Transformation  die  
Rede.   Und   sie   ist   es,   die   zu   einem   ΄ganzheitlichem  Meistern΄   des   Leidens   führen  
kann,   indem   das   Leiden   als   ein   zum   Leben   hinzugehöriger   Teil   erkannt   werden  
kann,   ohne   verdrängt   werden   zu   müssen.   Diese   Skizze   auf   Basis   von   Aussagen  
Hijikata  Tatsumis  verdeutlicht  meiner  Ansicht  nach  einige  basale  Ebenen  in  seinem  
Butō,  auf  denen  wiederum  Ohno  Yoshito  seinen  Butō  aufbaut  und  entwickelt.  Somit  
zeigt   sich,   dass   Hijikata   Tatsumi   auf   grundsätzliche   Weise   von   einer   Integration,  
                                                                                                                          
1490  1991:187,  Übers.:  Barrett.  
1491  1995:20.  
1492  1991:185,  Übers.:  Barrett,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Manifestation   und   Transformation   des   Leidens   spricht.   Ohno   Yoshito   verweist   in  
dieser   rituellen   Sequenz   auf   dessen   persönliches   Leben   und   Leiden,   indem   er   die  
΄Entschuldigung΄  bei   seiner  Schwester  schildert.  Und   ich  meine  ―  und  erlebte  dies  
an  jenem  Abend  auch  so  ―,  dass  er  dies  auf  ein-­‐‑  und  mitfühlende  Weise  tat,  gerade  
weil   er  die   ΄Unheimlichkeit΄   („it   is   something  a  bit   scary“)  und   seinen   ΄Schrecken΄   in  
Hinblick  auf  die  von  ihm  selbst  nachgeahmte  Filmszene,  die  er  als  dem  Bereich  des  
Todes   zugehörig   empfand,   zum  Ausdruck   brachte   („I   got   scared   because  what   I   saw  
belongs  to  the  realm  of  death,  and  that  October,  he  found  out  he  was  sick“;  „shortly  after  he  
died“).  Es  ist  infolgedessen  ―  so  versuche  ich  Ohno  Yoshito  zu  verstehen  ―  ΄un-­‐‑heim-­‐‑
lich΄  und  ΄erschrocken΄  machend,  den  Tod  einer  im  eigenen  Leben  sehr  nahen  Person  
zu   erfahren   und   mit   dem   Prozess   vertraut   zu   werden,   dass   das   ΄Heim΄   der  
gemeinsamen   Beziehung   durch   ihren   Tod   radikal   verändert   ist.   Es   sind   dies   ΄Leid  
enthaltende  Schritte΄,  und  es  sind  jene  Schritte,  von  deren  ΄ganzheitlichem  Meistern΄  
Ohno  Yoshito  in  seiner  rituell-­‐‑tänzerischen  Weise  erzählt.  
Kehren   wir   vor   dem   Hintergrund   dieser   Betrachtungen   zur   ΄Entschuldigungs΄-­‐‑
Dimension   zurück.   Im   Butō   Ohno   Kazuos   erwies   sie   sich   als   ein   Prozess   der  
Selbstreflexion,  der  in  die  transformative  Entwicklung  nicht-­‐‑dualistischer  Erkenntnis,  
Empathie   und   Beziehung   führt.   In   Bezug   auf   Hijikata   Tatsumi   und   die  
΄Entschuldigung΄   bei   seiner   Schwester   möchte   ich   auf   einen   schon   geäußerten  
Gedanken  Sugiyama  Lebra  Takies  zurückgreifen:  die  Dimension  der  Entschuldigung  
bedeute  Empathie  mit  dem  Leiden  anderer  zu  entwickeln  (s.S.  533).  Gesetzt  den  Fall,  
der  Verkauf  von  Hijikata  Tatsumis  Schwester  entspricht  der  Realität,  würde  sich  ein  
weites   Feld   der   Deutung   eröffnen,   ob   und   inwieweit   der   damals   kleine   Junge  
dadurch   traumatisiert   wurde,   in   welche   Schuld-­‐‑   und   Verantwortungsübernahme-­‐‑
Konflikte   oder   Verhaltensweisen   der   Rollenumkehr   er   geriet,   welche  
Realitätsorientierung  beziehungsweise  Desorientierung  ihm  dies  vermittelte,  um  nur  
einige   der   möglichen   Fragen   zu   nennen.   Da   sich   eine   solche   Betrachtung   jedoch  
meiner  Kompetenz  völlig  entzieht  und  ich,  Ohno  Yoshito  folgend,   ihren  Verkauf   in  
die   Prostitution   als   real   annehme,   glaube   ich,   dass   die   ΄Entschuldigung΄   bei   seiner  
Schwester  mitunter   auch   als   das   Ein-­‐‑   und  Mitfühlen  mit   ihrem  Leiden   verstanden  
werden  kann.  In  diesem  Sinne  sehe  ich  Ohno  Yoshitos  Schilderung  der  Filmszene,  in  
der   er   auf   entkräftete  Weise   geht,   plötzlich   tief   in   die   Knie   sinkt,   auf   seine   Fersen  
fällt,   auf   diese   Weise   am   Boden   sitzen   bleibt   und   mit   einer   halb   rufenden,   halb  
flüsternden,   rauhen   Stimme   Hijikata   Tatsumi   mit   den  Worten   zitiert:      „I   am   sorry  
sister,  I  am  sorry  sister!“  Gōda  Nario,  der  ihn  seit  der  Entstehungszeit  des  Butō  in  den  
1950-­‐‑iger  Jahren  kannte  und  den  Verkauf  seiner  Schwester  in  die  Prostitution  sowie  
ihren   frühen  Tod  als  der  Wirklichkeit   entsprechend  betrachtet,   schilderte  mir   seine  
Sichtweise  mit  den  Worten:   „After   spending   time  pondering  on   the   life  of  Hijikata  
with   the   concrete   facts,   I   think   the   loss   of   his   sister   is   the   decisive   factor.“1493  Dies  
erklärte  er  auf  folgende  Weise:  
  
His  sister  provided  him  the  base,   the  foundation  for  his   life.  The  misery  of  his  sister’s   life  
and  death  gave  him  a  certain  kind  of  feeling  and  it  turned  out  to  be  his  energy  for  his  life.  
Hijikata  lived  his  own  life.  He  never  wallowed  in  his  sister’s  death.  He  did  what  he  wanted  
in  his  life  but  still  he  kept  his  sister  as  his  shadow.  And  he  could  live  his  life  fully  in  creating  
a  butō  dance   that  was  based  on   that   shadow  or  on  his   sister’s  death  or   life.  But  he  never  
                                                                                                                          
1493  Dialog,  22.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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danced  his  sister’s  death   itself.  He  kept  his  sister’s  death  and  her  misery  secretly.  And  he  
chose  dance  as  the  medium,  the  tool  to  convert  that  misery  of  his  sister’s  death  into  glory.  
Dance   for   Hijikata   was   the   medium   to   convert   it,   to   convert   the   misery   to   glory   or   to  
something  sacred.  So  he  saw  something  very  dark   in  him,  very  dark   in  his  body.  And  he  
tried  to  make  it  into  something  light.1494  
  
Drei  wesentliche  Ebenen   in  der  Deutung  durch  Gōda  Nario   finden  sich  darin,  dass    
I.,   das   Leben   und   Sterben   der   Schwester   die   Grundlage   seines   Butō   gewesen   sei,          
II.,   dass   Hijikata   Tatsumi   seine   persönliche   Integrität   in   diesem   Prozess   bewahrt  
habe,   und,   III.,   dass   Butō   für   ihn   ein  Medium  gewesen  wäre,   sein   Leiden   auf   eine  
Weise   zu   transformieren,  um  daraus   ΄Energie   für   sein  Leben΄   zu  gewinnen.  Hierin  
wird   deutlich,   dass   es   sich   um   einen   Prozess   der   Integration,   Manifestation   und  
Transformation   von   Leid-­‐‑Erfahrung   und   ihren   damit   verbundenen   Trauer-­‐‑
Emotionen   handelt.   Resümierend   stellt   Gōda  Nario   auch   fest:   „It’s   a   very   delicate  
balancing   relation.   By   his   sister’s   existence,   by   the   sister   who   was   dwelling   in  
Hijikata,  Hijikata’s   life  became  full  or  whole.”1495  Betrachten  wir  dieses   ΄Ganz-­‐‑Sein΄,  
von   dem   er   spricht,   im   Folgenden   vor   dem   Hintergrund   der   ΄Entschuldigungs΄-­‐‑
Dimension   von  Hijikata   Tatsumi,   um   es   näher   verstehen   zu   können.  Dazu  möchte  
ich  einen  Gedanken  einbeziehen,  der  schon  thematisiert  wurde.  Er  beruht  auf  einer  
Aussage   von   Hijikata   Tatsumi,   dass   Butō   zu   tanzen   ein   Bekenntnis   sei,   und   der  
diesbezüglichen  Deutung  durch  Ohno  Yoshito,   der   festhält:   die   ΄Entschuldigungs΄-­‐‑
Dimension   sei   für   Butō   unerlässlich,   weil   sie   ein   Bekenntnis   darstelle,   welches  
sowohl  das  ΄Leben  selbst΄  als  es  auch  zu  leben  meint  (s.S.  532).  Dies  würde,  fußend  
auf  den  Grundlagen  von  Ohno  Yoshitos  Butō-­‐‑Kosmologie,  meinen,  mit  sich  selbst  in  
authentischer  Berührung  zu  leben,  um  sich  selbst  und  andere(s)  erkennen  zu  können;  
es  würde  weiters  beinhalten,  mit  sich  und  andere(n/m)  ein-­‐‑  und  mitfühlend  sein  zu  
können,  um  letztlich  mit  sich  und  anderen(m)  in  authentischer  Beziehung  zu  leben.  
Hierin   ist   somit   die   Entwicklung   von   Erkenntnis,   Empathie   und   Beziehung  
angesprochen.   Und   sie   kann   sich   über   die   Dynamik   von   ΄Entschuldigung   ―  
Bekenntnis   ―   Leben   als   Bekenntnis΄   entfalten,   denn:   die   Dimension   der  
΄Entschuldigung΄  meint  Empathie  mit  dem  Leiden  anderer  zu  entwickeln  und  somit  
in   einer   Beziehungserfahrung   mit   einer   anderen   Person   sowie   mit   sich   selbst  
einzutreten;  aufgrund  dessen  kann  sich  die  Dimension  der  ΄Entschuldigung΄  als  ein  
getanztes   und   gelebtes   Bekenntnis   eröffnen,   welches      das   ΄Leben   selbst΄  
beziehungsweise   es   zu   leben   bedeutet;   und   auf   diese  Weise   vermag   sich   im   Butō-­‐‑
Prozess  ein  solches  Bekenntnis  in  nicht-­‐‑dualistische  Erkenntnis  zu  wandeln.    
In  Hinblick  auf  Hijikata  Tatsumis  Reflexion  vom  Leiden  als  einem  Teil  des  Lebens  
gesprochen,  würde   dies  meinen:   das   Leiden   ist   ein   Teil   des   Lebens,   der   nicht   von  
ihm   abgespalten,   sondern   integriert,   manifestiert   und   transformiert   werden   sollte.  
Wenn  dies  getanzt  und  gelebt  wird,  kann  sich  aus  dem  angesprochenen  ΄Ganz-­‐‑Sein΄  
                                                                                                                          
1494  Dialog,  29.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1495  Ibid.  Bruce  Baird  (2005:293,  Erg.  in  Klammer  M.W.)  stellt  fest:  „[Hijikata’s  dances  are]  more  than  
just  a  simple  reversal  of  the  usual  idea  that  pain  produces  art  or  that  art  is  a  response  to  pain.“  Es  
sind  sowohl  komplexe  Prozesse   (auf  die  Gōda  Nario  auch  Bezug  nimmt,  aber  auf  die  hier  näher  
einzugehen,   mir   nicht   möglich   ist),   die   zur   Entstehung   seines   Butō   beitrugen,   wie   auch   die  
Bedeutungszusammenhänge   zwischen   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Kunst-­‐‑Schaffen   von   vielschichtiger  
Dynamik  geprägt  sind.  
     579  
als  einem  nicht-­‐‑dualistischem  Bekenntnis  zum  Leben  ein  Erkennen  entwickeln,  wie  
es   sich   in  Hijikata   Tatsumis  Worten  wiederfindet:   „We   can   find   Buto,   in   the   same  
way  we  can  touch  our  hidden  reality,  something  can  be  born,  and  can  appear,  living  
and   dying   in   the   moment.”1496  Bevor   ich   auf   diesen   Satz   inhaltlich   näher   eingehe,  
möchte   ich   ihn   mit   der   nochmaligen   Schilderung   von   Ohno   Yoshitos   Abschluss  
dieser   rituellen   Sequenz   in   Verbindung   bringen:   Nachdem   Ohno   Yoshito   die  
Filmszene,  in  der  Hijikata  Tatsumi  als  der  im  Schrein  einer  Berggöttin  lebende  Yoki  
zu   sehen   ist,   erzählerisch   und   tänzerisch   darstellte,   blickte   er   auf   das   Plakat   im  
Studio,  auf  dem  dieser  im  Kleid  und  mit  einer  Blume  in  Händen  zu  sehen  ist  (s.S.  87)  
und   ging   danach   sehr   konzentriert   in   Richtung   dieses   Bildes,   während   er   seine  
Hände   vor   dem   Brustkorb   mit   ausgestreckten   Fingern   zu   einem   Bug   formte   und  
sagte:  „I  found  out  that  in  every  move  Hijikata  made  was  the  pain,  and  he  carried  that  pain  
all  through  his  life.  [Während  Hashimoto  Keiko  seine  Worte  übersetzt,  blickt  er  nochmals  auf  
die  Fotografie,  geht   sodann  wieder   in   jener  verinnerlichten  Weise  und   streckt  die  Hände   in  
Bugform  nach  vor.]  Maybe  it  is  expressed  in  the  Japanese  term  mono  no  aware:  [Er  geht  auf  
gewöhnliche   Weise   einige   Schritte   zurück,   behält   die   Hände   in   der   beschriebenen   Form,  
kommt  wieder  auf  uns  zu  und   sagt:]  For  human-­‐‑beings   everything   constantly  changes  and  
nothing  stays  the  same.“  In  der  Verbindung  zwischen  Ohno  Yoshitos  Verweis  auf  mono  
no  aware   und  Hijikata  Tatsumis   zuvor  wiedergegebener  Aussage  beginnen   sich  die  
Sinndimensionen  zwischen  Ohno  Yoshito  Einbringung  der  Person  Hijikata  Tatsumis  
und  der  Aussage  von  den  ΄Leid  enthaltenden΄  Schritten  sowie  ihrem  ΄ganzheitlichen  
Meistern΄  zu  erschließen,  auf  das  ich  vorerst  in  einem  weitgefasstem  Bogen  eingehen  
möchte.  Wenn  Hijikata  Tatsumi  von  einer   ΄verborgenen  Realität΄   spricht,   in  der  ein  
Phänomen  zur  gleichen  Zeit  ΄geboren  werden,  leben  und  sterben΄  kann,  so  deckt  sich  
seine  Erkenntnis  mit   jener,  die  der  Physiker  Walter  Thirring  zum  Ausdruck  bringt,  
wenn   er   hinsichtlich   des   quantenphysikalischen   Feld-­‐‑Begriffs   sagt:   „Bestehen   und  
Vergehen   von   Teilchen   sind   nur   Bewegungsformen   des   Feldes.“1497  In   ähnlicher  
Weise  notieren  dessen  Kollegen  David  J.  Bohm  und  Basil  J.  Hiley:  „Thus,  one  is  led  to  
a  new  notion  of  unbroken  wholeness  which  denies  the  classical  idea  of  analyzability  of  
the   world   into   separately   and   independently   existent   parts.“1498  In   gleicher   Weise  
deutet  Ohno  Yoshito  meinem  Verstehen  nach  auf  die  Dimension  von  mono  no  aware.  
Hierbei   handelt   es   sich   um   das   empathische   und   nicht-­‐‑dualistische   Erkennen   der  
Essenz  von  Phänomenen  auf  Grundlage  ihrer  Unbeständigkeit.  Und  so  schließen  sich  
an   dieser   Stelle   sämtliche   Kreise   zwischen   der   Integration,   Manifestation   und  
Transformation   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   sowie   der   Entwicklung   von   Beziehung   und  
Empathie,  da  sie  zu  einer  gemeinsamen  Erkenntnis  führen:  der  Unbeständigkeit  aller  
Phänomene,   die   deshalb   in   wechselseitiger   Bedingtheit   miteinander   existieren.  
Dadurch  rückt  die  getanzte  und  gelebte  Präsenz  im  Hier  &  Jetzt  in  den  Mittelpunkt.    
Infolgedessen   vermag  Hijikata   Tatsumi   im   Sinne   des  Leben-­‐‑Sterbens   einerseits   über  
die   Metapher   eines   ΄ständigen   Geboren-­‐‑Werdens΄   (als   Leben-­‐‑Sterben)   zu   sagen:    
„Again  and  again  we  are  reborn.  It  is  not  enough  simply  to  be  born  of  the  mother’s  
womb.   Many   births   are   necessary.   Be   reborn   always   and   everywhere.   Again   and  
                                                                                                                          
1496  ΄To   My   Comrade΄.   1984.      Brief   Hijikata   Tatsumis   im   Programmheft   zu   Nakajimas   Natsus  
Performance  ΄Der  Garten΄  (Niwa);  unnveröff.  Übers.  aus  d.  Jap.  v.  Natsu  Nakajima  u.  Lizzie  Slater;  
unpag.;  zit.  nach  Fraleigh  &  Nakamura  2006:50.    
1497  1969:159.  
1498  1975:96,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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again.“1499  ―  Und  andererseits  vermag  er  über  die  Metapher  von  ΄Gesten  der  Toten΄  
(als  Leben-­‐‑Sterben)   festzuhalten:  „To  make  the  gestures  of   the  dead,   to  die  again,   to  
make   the   dead   reenact   once   more   their   deaths   in   their   entirety―these   are   what                      
I  want   to  experience  within  me.”1500  Wenn  Gōda  Nario  zuvor  von  dem  ΄Ganz-­‐‑Sein΄  
sprach,   dass   Hijikata   Tatsumi   durch   die   Beziehung   mit   seiner   verstorbenen  
Schwester   erfuhr,   so   liegt,   wie   ich   meine,   darin   die   Erkenntnis,   dass,   gemäß   der  
Sichtweise   des   Butō,   Leben   und   Tod   Bewegungsformen   eines   Feldes   von  
΄ungebrochener  Ganzheit΄  sind:  der  Lebendigkeit  des  Leben-­‐‑Sterbens  im  Hier  &  Jetzt.  
Sie  ist  die  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  von  Leben  und  Tod  beziehungsweise  Lebenden  
und   Toten,   die   in   Hijikata   Tatsumis   Metaphern   meinem   Verstehen   nach   zum  
Vorschein  kommt.  
In   diesem  nicht-­‐‑dualistischen  Zusammenhang   befindet   sich  der  wesentliche   Satz  
Ohno  Yoshitos  über  Hijikata  Tatsumi:  „I  found  out  that  in  every  move  Hijikata  made  was  
the  pain,  and  he  carried  that  pain  all  through  his  life.”  Ich  halte  diese  Aussage  hinsichtlich  
des   ΄ganzheitlichen  Meistern΄   des   Leidens   für   eine   Schlüsselstelle   und  möchte   vor  
ihrer  Betrachtung  nochmals  auf  den  Kontext  zu  sprechen  kommen,  in  welchem  Ohno  
Yoshito  dies  sagte.  Hijikata  Tatsumi  mit  den  Worten  der  Entschuldigung  gegenüber  
seiner  Schwester  zitierend,  schilderte  Ohno  Yoshito,  wie  er  in  der  Filmszene  mit  der  
Statue  der  Berggöttin  aus  dem  Schrein  kommt,  mit  ihr  in  einen  Fluss  steigt  und  darin  
verschwindet.  Ohno  Yoshito   imitierte  diese  Szene  und  ließ  dabei  seinen  Körper  auf  
den   imaginäre   Widerstand   des   Wassers   reagieren,   was   zu   schwankenden  
Bewegungen   seines   Körpers   im   Einklang   mit   der   Strömung   des   Flusses   führte.  
Warum  wählte  Ohno  Yoshito   gerade  diese   Szene   in   einer   rituellen   Sequenz,   deren  
Essenz   im   ΄ganzheitlichen  Meistern΄  von   ΄Leid  enthaltenden  Schritten΄   liegt?  Wieso  
stellte   er   sie   zudem   über   die   verbale   Ebene   hinausgehend   auch   noch   dar?   Wenn  
Hijikata   Tatsumi,   wie   zuvor   erwähnt,   davon   spricht,   dass   die   Betrachtung   des  
Körpers  im  Verhältnis  zum  Tanz  die  Erkenntnis  in  sich  berge,  dass  das  Leid  ein  Teil  
des  Lebens  sei,  so  bestätigt  dies  Ohno  Yoshito  meiner  Ansicht  nach  mit  den  Worten,  
dass  Hijikata  Tatsumis  ΄ganzheitliches  Meistern΄  des  Leidens  eben  darin  bestand:  zu  
akzeptieren,  dass  es  ein  Teil  des  Lebens  ist.  Darum  dissoziierte  Hijikata  Tatsumi  sein  
Leid   nicht   von   seinen   Bewegungen   im   Butō   („in   every   move   Hijikata   made   was   the  
pain“).   Abermals   zeigt   sich   hier,   dass   das   ΄Meistern   des   Leidens΄   nicht   in   seiner  
Abwesenheit   besteht   („he   carried   that   pain   all   through   his   life“),   sondern   vielmehr   in  
einem   Bekenntnis,   welches   das   ΄Leben   selbst΄   ist.   Und   damit   geht   ein   ΄Ganz-­‐‑Sein΄  
einher,  dass  zur  Erkenntnis  führt,  dass  Leben  und  Leiden  nicht  getrennt  voneinander  
existieren.    
Betrachten  wir  dies  noch  eingehender:  Vor  dem  Hintergrund  der  rituellen  Sequenz  
gesprochen,   integrierte   Hijikata   Tatsumi   seine   ΄Leid   enthaltenen΄   Schritte   in   den  
Tanz  und  brachte  sie  auf  seine  Weise  zum  Ausdruck;  deshalb  konnte  er  das  Leiden  
als   einen  Teil   des  Lebens   bezeichnen,   und  Butō   als   einen   ΄Spiegel΄,   in  dem  Ängste  
(vor   dem   Leiden)   ΄auftauen΄   sollen,   um   es   als   integrativen   Lebensbestandteil   zu  
erfahren.  Und  hierin   liegt  eine  Verwandlung  des  Leidens  hin  zur  Entwicklung  von  
Erkenntnis,   Empathie   und   Beziehung,   worin   sich   ―   wie   ich   meine   ―   sein  
                                                                                                                          
1499  In:  Tanemura  Suehiro;  Tsuruoka  Yoshihisa  ????;  Motofuji  Akiko  [Hgg./Innen].  1993.  Hijikata  
Tatsumi  Butō  Taikan:  Kasabuta   to  Kyarameru  ??????????????????   [΄Hijikata  Tatsumi  
Jahrbuch:  Schorf  und  Karamel΄].  Tōkyō:  Yūshisha,  S.  51;  zit.  nach  Barber  2006:99.  	 
1500  1987:127,  Übers.:  Nippon  Services  Corporation.  
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΄ganzheitliches   Meistern΄   manifestiert.   Um   hierzu   eine   Metapher   einzubringen,  
könnten   Ohno   Yoshitos   schwankende   Körperbewegungen   im   Einklang   mit   der  
imaginären   Strömung   des   Flusses,   mit   welchen   er   den   die   Statue   der   Berggöttin  
tragenden  Hijikata  Tatsumi  nachahmt,  in  ebendiesem  Sinne  verstanden  werden:  das  
΄ganzheitliche  Meistern΄   des   Leidens  meint   in   Einheit   mit   der   Unbeständigkeit   zu  
leben,   die   in   Ohno   Yoshitos   Butō   als   Lebendigkeit   selbst   erachtet   wird,   die  
buchstäblich  fluktuierend  ist  wie  die  Bewegungen  des  Wassers.    
Abschließend  möchte  ich  die  im  Film  vorkommende  Horikiri  Kannon  thematisieren;  
es  ist  jene  Bodhisattva,  deren  Statue  Hijikata  Tatsumi  in  dem  Film  trug.  Ohno  Yoshito  
erwähnt   sie   zwar   nicht   namentlich,   räumt   ihr   jedoch   in   seiner   Schilderung   der  
Filmszene  einen  zentralen  Platz  ein.  Da  seine  rituellen  Reflexionen  stets  eine  in  sich  
zusammenhängende  Einheit   all   ihrer  Teile  bilden,  möchte   ich  die  Frage  aufwerfen,  
wie  Ohno  Yoshitos  nachahmendes  Tragen  der  Kannon-­‐‑Statue  im  Kontext  des  bisher  
Besprochenen  gesehen  werden  könnte.  Grundsätzlich  besehen,   ist  ein(e)  Bodhisattva  
eine   Person,   die   mittels   ihrer   Meditations-­‐‑   und   Lebens-­‐‑Praxis   nach   der  
Verwirklichung   von   satori   sucht. 1501   Ihr   Handeln   ist   von   der   Realisation  
΄grenzenlosen   Mitgefühls΄   (skt.   karuṇā;   jap.   hi   muryōshin     ????)   bestimmt,   das  
wiederum  auf  der  Grundlage  von  hannya  ??  (skt.  prajñā  ;  ΄Einsicht΄,  ΄Weisheit΄)  als  
der   Erkenntnis   der   Leere   beruht.1502  Infolgedessen   hilft   ein(e)   Bodhisattva   anderen  
Wesen   auf   altruistische   Weise.   Im   Mahāyāna-­‐‑Buddhismus   wird   zwischen   zwei  
Gruppen   von   Bodhisattvas  unterschieden:   irdischen   (durch   ihre   Praxis   altruistischen  
Mitgefühls  nach  der  Realisiation  von  satori  suchenden)  und  transzendenten  (trotz  ihrer  
Realisation   von   satori   nicht   ins   nirvāna   eingetretenen   und   somit   anderen   Wesen  
weiterhin   helfenden)  Bodhisattvas;   letztere  werden   auch   zum  Gegenstand   religiöser  
Verehrung  und  vertrauter  Anrufung,1503    zu  denen  auch  Bodhisattva  Kannon    als  eine  
der  bedeutendsten,  transzendenten  Bodhisattva-­‐‑Gestalten  des  Mahāyāna-­‐‑Buddhismus  
zählt,   die   in   Japan   im   allgemeinen   als   weibliche   Bodhisattva   gesehen   wird.1504  Die  
Antwort  auf  die  zuvor  gestellte  Frage  nach  der  Bedeutung  von  Kannon  liegt  meinem  
Verstehen   nach   in   der   inhaltlichen   Abgestimmtheit   mit   der   gesamten   rituellen  
Sequenz.  Ohne  hier  die  buddhistischen  Sinndimensionen  mit  solchen  aus  dem  Butō  
gleichzusetzen,   entwickeln   sich   jedoch   Verbindungen   zwischen   der   Intentionalität  
der   Kannon-­‐‑Gestalt   und   jenen,   die   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern  
vermittelt:  ihr  Butō-­‐‑Weg  führt  sie  in  eine  Entwicklung  von  Erkenntnis,  Empathie  und  
Beziehung,  um   ihre   ΄Leid   enthaltenden΄   Schritte   ΄ganzheitlich  meistern΄   zu  können  
und   hierdurch   gelebt-­‐‑getanztes   Verstehen   der   Leere   zu   verwirklichen.   Darum  
beschloss   Ohno   Yoshito   diese   rituellen   Sequenz  meinem  Verstehen   nach   auch  mit  
dem  Verweis  auf  die  Dimension  des  mono  no  aware.  Währenddessen  ging  er  in  einer  
Weise,  bei  der  er  die  Hände   in  Bugform  nach  vor   streckte.  Es   ist  dieselbe  Haltung,  
die  Ohno  Yoshito  in  jener  schon  besprochenen  rituellen  Sequenz  einnahm,  in  der  er  
vom  Gehen  der  Lebenden  auf  den  Toten  sprach  (s.S.  393f.).  Mit  dieser  Körperhaltung  
vermittelte   er   den   Tänzerinnen   und   Tänzern,   dass   der   Körper   dem   Geist  
beziehungsweise  Herzen  folgen  solle.  Und  dies  meint,  dass  die  Verwirklichung  des  
                                                                                                                          
1501  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Bodhisattva΄.  
1502  Ibid.,  s.v.  ΄Bodhisattva΄,  ΄Prajñā΄.  
1503  Ibid.,  s.v.  ΄Bodhisattva΄.  
1504  Ibid.,  s.v.  ΄Avolokiteshvara΄.  
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Butō-­‐‑Körpers  durch  die  Realisation  der  Leere  erfolgt  und  auf  der  Erkenntnis  seiner  
körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen  Einheit  mit  dem  Universum  beruht.  
  
L e i d - B e r ü h r u n g   z w i s c h e n   T a n z e n d e n   &   P u b l i k u m    
„The    pain    doesn’t    come    to    the    audience.” 
  
Für   diese   letzte   Betrachtungsphase   der   rituellen   Sequenz   dient   uns   eine   Aussage  
Ohno  Yoshitos  bezüglich  Hijikata  Tatsumis  Butō  erneut  als  Grundlage:  „I   found  out  
that  in  every  move  Hijikata  made  was  the  pain,  and  he  carried  that  pain  all  through  his  life.”  
Auf   welche   Weise   berührte   dieses   Leid   das   Publikum   und   warum   soll   es,   Ohno  
Yoshito  zufolge,  berührt  werden?  Denn  aus  seinen  Worten  über  das  Leiden,  welches  
das  Publikum  nicht  berührt  („the        pain        doesn’t        come        to        the        audience”),  geht  
zugleich  hervor,  dass  es  vom  Leid  berührt  werden  soll.  Weshalb  bringt  Ohno  Yoshito  
diese   Aussage   und   Erzählung   über   Hijikata   Tatsumi   vor   dem  Hintergrund   dieser  
rituellen  Sequenz  ein,   in  der  er  davon  spricht,  dass   sowohl  die   ΄Leid  enthaltenden΄  
Schritten  der  Tanzenden   ΄ganzheitlich   gemeistert΄  werden   sollen   als   das  Leid   auch  
das   Publikum   ΄erreichen   solle΄?   Diese   Fragen   versuche   ich   unmittelbar   über  
subjektive   Reflexionen   von   Personen   beantworten,   die   sich   eingehend   mit   seinem  
Butō  befassten.  Dazu  ziehe   ich  zwei   seiner  Performances  heran  ―  wobei  auch  hier  
wiederum  gilt,  dass  hier  nur  Grundebenen  angesprochen  werden  können,  ohne  auf  
die   komplexen   Zusammenhänge   einzugehen.   Als   erstes   folgt   die   von   Hijikata  
Tatsumi   inszenierte  Performance   ΄Menschenform΄   (Hitogata  ????,   1976),  die  von  
der   Gruppe   Hakutōbō   ???    getanzt   wurde.   In   dieser   von   ihm   im   Jahr   1974  
gegründeten  Gruppe  tanzten  fast  ausschließlich  Frauen.  Im  Vorfeld  zur  Schilderung  
seines  Erlebens  dieser  Performance  meint  Gōda  Nario,  dass  nicht  nur  die  vielfältigen,  
von  Hijikata   Tatsumi   entwickelten   Techniken   und  Methoden   seines   Butō   (s.S.   24f.,  
483  [butō-­‐‑fu])  zur  internationalen  Verbreitung  dieses  Tanzes  führen.  Möglich  sei  dies,  
so   Gōda   Nario,   vielmehr   aufgrund   ihrer   „existentiellen   Verwurzelung   im   Leben  
Hijikatas  und  vor  allem  der  tiefen  emotionalen  Verbindung  mit  seiner  Schwester,  die  
den  Techniken  erst   ihre  Wahrhaftigkeit  und  Wirkung  geben.“1505  In  dem  Tanzstück  
΄Menschenform΄   ist   dies   seiner   Auffassung   nach   „exemplarisch   zum   Ausdruck  
gekommen.“1506  In   dieser   Performance   tanzte   Yōko   Ashikawa   sowohl   eine   ältere  
Frau,  die   als  Prostituierte   arbeitete,   als   auch   in  Gestalt  der  Nayotake  no  Kaguyahime,  
eines  überirdischen  Wesens  vom  Mond,  das  auf  die  Erde  gelangt  und   im  Zentrum  
der   ΄Geschichte   vom   Bambussammler΄   (Taketori-­‐‑monogatari)   steht,   die   in   der   ersten  
Hälfte  des  10.  Jahrhunderts  entstand  (s.S.  234-­‐‑236).  Im  Rahmen  seiner  Beschreibung  
dieser  Performance  notiert  Gōda  Nario  bezüglich  der  tänzerischen  Verkörperung  der  
Prostituierten   durch   Yōko   Ashikawa,   sie   habe   „mit   starrer   Haltung   deren  
schicksalhafte   Vergangenheit   in   einem   klaren   Bild   fokussierend“   dargestellt. 1507  
Danach   reflektiert   er   über   ihren   Tanz   als   Kaguyahime,   in   dem   „sie   sich  
zusammenrollte   wie   ein   Tautropfen   auf   einem   Grashalm“,   um   zu   folgender  
Schlussfolgerung  zu  gelangen:  „Der  Gestalt  des  Leids  stellte  ihr  Lächeln  den  Traum  
und   die   Ewigkeit   entgegen.   In   diesen   Bildern   der   Entsagung   und   der   Hoffnung  
verdichtete  sich  der  Ankoku  Butoh  zur  Essenz  des  Lebens  und  der  Erkenntnis.“1508  
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Auch   Gōda   Nario   verdichtet   hier   meiner   Ansicht   nach   sein   Erleben   dieser  
Performance   durch   die   Wahl   seiner   Worte.   Im   Versuch,   seine   Reflexion   und  
Metaphern   zu   verstehen,  meine   ich,   dass   er   von   einer   basalen   Ebene   ausgeht:   der  
Selbsterkenntnis.   Einerseits   reicht   sie   in   die   Vergangenheit   („in   einem   klaren   Bild  
fokussierend“),  andererseits   ist   sie   im  Jetzt  angesiedelt   („indem  sie  sich  zusammenrollte  
wie  ein  Tautropfen“).  Während  die  Deutung  der  introspektiven  Ebene  hinsichtlich  der  
Vergangenheit   offensichtlich   ist,   bedarf   jene   zum   ΄Jetzt΄   in   Verbindung  mit   einem  
Tautropfen  und  der  Gestalt  der  Kaguyahime  einer  Erklärung.  Die  Erzählung  über  sie  
stellt   die   Sensibilität   der   aware-­‐‑Empfindung   in   den  Mittelpunkt.   In   ihrer   mit-­‐‑   und  
einfühlenden   Weise   ist   die   Dimension   der   aware-­‐‑Empfindung   von   einem  
Erkenntnischarakter   geprägt,   der   zum   Verstehen   der   Unbeständigkeit   alles  
Phänomenalen  führt  und  dadurch  zum  Gewahr-­‐‑Werden  ihrer  ΄Kostbarkeit΄.  In  dem  
Vermögen,   diese   Erkenntnis   in   sich   zu   erspüren   und   zu   entwickeln,   liegt   jener  
΄wahre  Wert   des  Mensch-­‐‑Seins΄,   den   Kaguyahime   durch   ihren   Aufenthalt   auf   der  
Erde   erfasst.   Aus   diesen   Gründen   steht   die   Dimension   der   aware-­‐‑Empfindung  
unmittelbar   mit   der   Verwirklichung   einer   Präsenz   im  Hier   &   Jetzt   in   Verbindung    
(s.S.   384f.,   386-­‐‑388).  Von  dieser  Grundlage  ausgehend,  möchte   ich  an  die  Metapher  
Gōda   Narios   vom   ΄in   sich   zusammengerollten   Tautropfen΄   anknüpfen:   Ein  
Tautropfen   entsteht   durch   Kondensation   des  Wasserdampfs   aus   der   umgebenden  
Luft  und   ist   ein   flüchtiges  Phänomen,  dessen  Entstehen  und  Vergehen  zeitlich   eng  
aneinanderliegen.   Im   Zen   gilt   die   Existenz   eines   Tautropfens   als   Sinnbild   für   die  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen.   So   bringt   etwa   der   Zen-­‐‑Meister   Dōgen   zum  
Ausdruck:  „Form  and  substance  are  like  dewdrops  on  the  grass,  destiny  like  the  dart  
of   lightning―vanishing   in   an   instant,   disappearing   in   a   flash.” 1509  Aus   diesen  
Gründen  meine  ich,  dass  das  ΄in  einem  klarem  Bild  fokussierte΄  Erkenntnisvermögen  
eigener   Vergangenheit   als   unwiederbringlich   Vergangenem   das   ΄Sich-­‐‑
Zusammenrollen΄  im  Sinne  einer  fokussierten  Präsenz  im  Hier  &  Jetzt  ermöglicht.  
Von  diesen  beiden  Metaphern  ausgehend  ―  der  „in  einem  klaren  Bild“  geschauten  
Vergangenheit   und   dem   „Tautropfen   auf   einem   Grashalm“,   wie   ich   meine,   als   der  
Gegenwart   selbst   ―   gelangt   Gōdo   Nario   zu   den   Gegensatzpaaren   von   Leid   und  
Entsagung   versus   Traum,   Ewigkeit   und  Hoffnung.  Mit   anderen  Worten   spricht   er  
meinem  Dafürhalten  nach  von  dem  Dualismus  zwischen  Leiden  und  Nicht-­‐‑Leiden.  
Hijikata  Tatsumi  wies  mit  seinem  Butō  einen  Weg,  der  die  Gegensätze  zu  verbinden  
weiß,  indem  er  folgendes  sagte  ―  und  Gōda  Narios  Worten  nach  zu  schließen  auch  
im  Tanz  manifestierte:  „Darkness   is   the  best   symbol   for   light.  There   is  no  way   that  
one  can  understand  the  nature  of  light  if  one  never  observes  deeply  the  darkness.  A  
proper   understanding   of   both   requires   that   both   their   inherent   natures   be   truly  
understood.”1510  Darin  klingt  jener  eben  angesprochene  introspektive  Weg  wiederum  
an,  den  zu  gehen  beziehungsweise  zu  tanzen  es  im  Butō  gilt.  In  diesem  Sinne  meint  
Gōda   Nario:   „Hijikata   hat   sich   nie   auch   nur   einen   Schritt   von   den   Prinzipien   des  
Ankoku  Butoh  entfernt,  er  hat  sein  Spektrum  vielmehr  kontinuierlich  erweitert,  zum  
Beispiel   um   die   Farben   der   Sanftmut,   der   Stille   und   der   Güte.“1511  Seiner   Ansicht  
zufolge   scheint   Hijikata   Tatsumi   in   der   Performance   ΄Menschenform΄,   gemeinsam  
                                                                                                                          
1509  2002c:5,  Übers.:  Abe  &  Waddell.    
1510  1991:188,  Übers.:  Barrett.  
1511  1998:142,  Übers.:  Haerdter  &  Kawai,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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verwirklicht   mit   der   Hakutōbō-­‐‑Gruppe,   einen   Weg   beschritten   zu   haben,   um   wie  
Kaguyahime   den   ΄wahren   Wert   des   Mensch-­‐‑Seins΄   performatorisch   zu   erkunden:  
nämlich  die  Dualismen  zwischen  ΄Dunkelheit΄  und  ΄Licht΄  über  getanzte  Erkenntnis,  
Empathie  und  Beziehung  zu  einer  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit  zu  verbinden.  Deshalb  
spricht   Gōda   Nario   letztlich   auch   davon,   dass   er   einen   gegensatzvereinigenden,  
transformativen  Prozess   erfahren  habe,   in  dem  er   einen  Tanz   erlebte,  der   sich  „zur  
Essenz   des   Lebens   und   der   Erkenntnis“   verdichtete.   So   erklärt   sich   an   dieser   Stelle  
erneut,   weswegen   Ohno   Yoshito   diese   rituelle   Sequenz   mit   dem   Hinweis   auf   die  
Dimension  des  mono  no  aware  beendete.    
Daran   anschließend,   möchte   ich   nochmals   auf   die   Metapher   des   Tautropfens  
verweisen.   Wenn   eine   Person   in   den   Morgenstunden   über   eine   taufrische   Wiese  
blickt,  wird   sie   da   und   dort   aufblitzende   Farbpunkte  wahrnehmen.  Das   Licht,   das  
auf  einen  Tropfen  trifft,  wird  je  nach  seiner  Winkelverteilung  abgestrahlt,  weshalb  in  
das   Auge   einer   den   Tropfen   beobachtenden   Person   jeweils   nur   eine   Farbe   fällt.  
Durch   den   Vorgang   der   Dispersion   jedoch   verlassen   verschiedene   Farben   den  
Tropfen   in  unterschiedliche  Richtungen.  Somit   sieht  die  Person  einen  hellen  Punkt,  
dessen   Farbe   sie   aber   mit   vorsichtigen   Kopfbewegungen   von   Rot   bis   hin   zu   Blau  
erleben  kann.1512  Auf  ähnliche  Weise  verstehe  ich  Ohno  Yoshitos  Aussage,  das  ΄Leid  
solle  das  Publikum  erreichen΄.  Meinem  Verstehen  nach   sagt   er  dies   im  Wissen  um  
das   darin   liegende   Transformationspotential,   wodurch   auch   das   Publikum   zu  
΄vorsichtigen   Kopfbewegungen΄   veranlasst   werden   soll,   um   Leid   und   Nicht-­‐‑Leid,  
Leben   und   Tod   oder   Dunkelheit   und   Licht   in   ihrer   Multidimensionalität   und  
Interdependenz  wahrnehmen   zu   können.  Die   Butō-­‐‑Tänzerin  Harada  Hiromi  meint  
hinsichtlich  der  Beziehung  zwischen  Tanzenden  und  ihren  Tanz  Erlebenden:  „They  
and  us  too  have  the  desire  or  wish  to  be  on  a  higher  spiritual  level.”1513  Sowohl  Ohno  
Yoshitos   Aussage,   das   Leid   solle   das   Publikum   erreichen   als   auch   Gōda   Narios  
Reflexion   zu   ΄Menschenform΄   unterstreichen   dies,   wenn   unter   ΄Spiritualität΄   ein  
transformativer   Prozess   der   Selbsterkenntnis   verstanden  wird,   der   in  Richtung  der  
Nicht-­‐‑Dualität  weist.  
Wenden   wir   uns   damit   der   zweiten   Performance   beziehungsweise   einem  
spezifischen  Teil  von  ihr  zu.  Im  Jahr  1972  tanzte  Hijikata  Tatsumi  im  Rahmen  des  5-­‐‑
teiligen   Performance-­‐‑Zyklus   ΄Feueropfer-­‐‑Zeremonie   [und]   Großer   Spiegel   des  
Tanzes   ―   Gedenkaufführung   für   die   zweiten   Einheit   der   Schule   des   Tanzes   der  
völligen   Dunkelheit   ―   Siebenundzwanzig   Abende   für   die   vier   Jahreszeiten΄  
(Hangidaitōkan   ―   Dainiji   ankoku   butōha   kessoku   kinen   kōen   ―   Shiki   no   tame   no  
nijūnanaban)   im   Stück   ΄Die   Geschichte   von   den   Pocken΄   (Hōsōtan  ???)   in   der   6.  








                                                                                                                          
1512  Vgl.  Hinsch  2006.  
1513  Dialog,  10.4.2005,  Wien.  













Foto  14  &  15:  Hijikata  Tatsumi  in  ΄Die  Geschichte  von  den  Pocken΄  (Hōsōtan)  [UA:  1972]1514  
  
Hierbei   begleitete   ihn   die   lyrische   Musik   von   ΄Baïlèro΄,   einem   von   Joseph  
Canteloubes  vertonten  französischem  Volkslied  für  Sopran  und  Orchester  aus  dessen  
Zyklus   ΄Chants   d’Auvergne΄.   Im   Folgenden   möchte   ich   Reflexionen   zu   diesem  
Solopart  Hijikata  Tatsumis  von  zwei  Personen  wiedergeben,  die  sich  eingehend  mit  
seinem  Butō   befassten.  Nuki   Shigeto   beschrieb   in   unserem  Dialog   seine   Eindrücke  
auf  folgende  Weise:  
  
There  we  can  see  somehow  that  it   is  not  beautiful   in  itself,  so  to  speak.  This  cosmetic  and  
his  movements  are  rather  not  human,  but  rather  like  [an]  insect,  so  to  speak,  or  something  
not  human.  And  the  cosmetic  is  really  very  ugly,  so  to  speak.  And  the  significance  of  this  
movement―it   is   leprakrank.   [Nuki   Shigeto,   der   auch  Deutsch   spricht,   verwendete  dieses  
Wort.]   [...]   But  with   this  music,  with   this   contrast,   it   became   something   quite   very,   very  
beautiful,   even   heavenly.   So   therefore,   I   would   say   that   for   him,   for   Hijikata   this  
relationship  between  him  or  his  body  and  the  death  is  something  ......  by  the  means  of  this  
relationship  he  could  find  the  most  deepest  ....  levels  or  something  which  is  hidden,  which  
is  hiding  in  the  normal  life  or  in  the  normal  dance,  in  normal  theatre.  So  ....  and  by  means  of  
these   deep   levels   he   could   jump   so   to   speak   in   a   really   very   ....   I   don’t   know,   higher  
dimensions  of  ....  life  or  maybe  universe.  So  these  dynamics  we  can  see  for  example  in  the  
piece  of  Hōsōtan,  I  think.1515  
  
Auf  ähnliche  Weise  gibt  Kurihara  Nanako  ihre  Sichtweise  wieder:  
  
He   sits   on   his   buttocks  with   his   left   leg   extended  while   his   hands  move   sinuously,   little  
fingers  sticking  up.  His  chin  is  cocked.  His  arms  and  legs  swim  in  the  air  aimlessly.  His  legs  
tremble  and  he  cannot  support  the  weight  of  his  upper  body;  he  slides  down.  He  tries  to  get  
up,  supporting  himself  with  his  elbows,  but  cannot  control  his  body.  In  his  effort,  he  falls  
back  and  rolls  on  the  floor  repeatedly.  He  looks  somehow  like  he  is  suffering  and  dreaming  
ecstatically  at  the  same  time.1516    
Only   a   loin   cloth   covers   his   skinny   body,   his   rib   bones   are   clearly   exposed,   the   result   of  
many  days  of  fasting.  His  white  butoh  makeup  is  sliding  off  his  skin,  like  scabs  off  a  healing  
wound.  Perhaps  this  fallen  person  is  dying  but  trying  to  get  up,  a  situation  and  image  that  
Hijikata  often  talked  about.  [Eine  seiner  diesbezüglich  Aussagen  lautet:  ‚A  dancing  body  is  
                                                                                                                          
1514  Quelle:  Aslan  &  Picon-­‐‑Vallin  2002:270,  Abb.  111  [Bild  li.]  u.  [Bild  re.].  Fotografien  von  Onozuko  
Makoto  ????.  Org.:  S/W-­‐‑Fotografien.  
1515  Dialog,  27.7.2004,  Tōkyō.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1516  1996:235.  
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a   dead   body   desperately   trying   to   stand   upright.’1517]   Through   the   blistering   image   of  
emaciation  and  death,  this  ugly  figure  reveals  the  beauty  of  life.  Hijikata’s  butoh  seems  to  
contain  the  secret  of  being.1518  
  
In   beiden   Beschreibungen   wird   deutlich,   wie   Hijikata   Tatsumi   dualistische  
Dimensionen  zu  einem  Prozess  der  Transformation  verdichtet  und  auf  welche  Weise  
Nuki  Shigeto  und  Kurihara  Nanako  dies  erleben.  Nuki  Shigeto  spricht  über  die  von  
Hijikata   Tatsumi   verkörperte   Person   als   „nicht   schön“,   „kaum   menschlich“,  
„leprakrank“,   Kurihara   Nanako   verweist   auf   den   Kontrollverlust   der   Person   über  
ihren  Körper,  ihre  vergeblichen  Versuche  sich  am  Boden  liegend  noch  aufstützen  zu  
können   und   folgert   daraus,   die   Person   leide   oder/und   sterbe.   Über   den   radikalen  
Bruch   mit   gesellschaftlich   akzeptierten   Normen   und   Tabuisierungen   verwirklicht  
Hijikata  Tatsumi  über  die  Verkörperung  einer   solchen  Person   seine  Worte:   „I  have  
always  danced  in  a  manner  where  I  grope  within  myself  for  the  roots  of  suffering  by  
tearing  at  the  superficial  harmony.”1519    Den  Eindrücken  Nuki  Shigetos  und  Kurihara  
Nanakos   folgend,   eröffnete   er   hierin   eine   Erfahrungsdimension,   die   sich   zwischen  
Nicht-­‐‑Ästhetik,   Ekel,   Dehumanisierung,   Stigmatisierung   und   körperlichem  
Kontrollverlust   zu   einer   Situation   des   Leidens   und   Sterbens   verdichtet.   Inmitten  
dieses   Ensembles   von   Erfahrungsbereichen,   die   auf   individueller   wie   kollektiver  
Ebene   vielfach   dissoziiert   werden,   gelangen   jedoch   sowohl   Nuki   Shigeto   als   auch  
Kurihara  Nanako  über  ihre  Verweis  auf  die  Dimension  der  Musik,  des  Körpers  und  
des  Todes  zu  gänzlich  anderen  Sichtweisen.  
An  dieser  Stelle  möchte  ich  wieder  die  Ausgangsfrage  einbringen,  weshalb,  Ohno  
Yoshito  zufolge,  das  Leid  der  Tanzenden  das  Publikum  erreichen  solle.  Dieses  Leid,  
von   dem   Ohno   Yoshito   hier   spricht,   ist   das   ΄ganzheitlich   gemeisterte΄   Leid,   ohne  
dem,  wie  er  auch  unterstreicht,  Butō  nicht  getanzt  werden  könne.  Hijikata  Tatsumis  
Tanz   in   der   ΄Geschichte   von   den   Pocken΄   ist   meinem   Verstehen   nach   ein   solches  
΄ganzheitlich   gemeistertes΄   Leid.   Es   ist   die   gelebte   und   getanzte   Erkenntnis,   dass  
Leiden  ein  Teil  des  Lebens  ist.  Darin  verbirgt  sich  ein  komplexer  und  transformativer  
Entwicklungs-­‐‑Prozess   von   Erkenntnis,   Empathie   und   Beziehung,   der   damit  
einhergeht,   dass   die   mit   dem   Leiden   verbundenen   Emotionen   der   Trauer   auf  
existentielle  Weise  integriert  und  manifestiert  werden.  Wenn  dies  geschieht,  vermag  
auch  das  Leben  als  ΄ganzheitlich΄  erfahren  werden,  weil  das  Leiden  und  all  die  damit  
assoziierten   Bereiche   der   Unbeständigkeit   nicht   mit   aus   dem   Leben   abgespalten  
werden   müssen.   Mit   den  Worten   Hijikata   Tatsumis   gesprochen:   „The   dirty   is   the  
beautiful  and  the  beautiful  is  the  dirty,  and  it  cycles  between  them  forever.“1520  Butō  
ist  ein  Erkenntnisweg,  um  existentiell  zu  verstehen,  dass  Schönes  und  Nicht-­‐‑Schönes,  
Leiden   und   Nicht-­‐‑Leiden   stets   Teile   eines   nicht-­‐‑dualistischen   Ganzen   sind:   der  
Lebendigkeit   selbst   als   einem   Prozess   des   Leben-­‐‑Sterbens.   Darum   können   sich  
                                                                                                                          
1517  Bibō  no  aozora  [΄Blauer  Himmel  mit  schönem  Gesicht΄].    1992.  Tōkyō:  Chikuma  shobō,  S.  87;  zit.  
nach   Mikami   1997:71.   Vgl.   auch   die   bekannte   Wiedergabe   dieser   Aussage   durch   Gōda   Nario:  
„Butoh   is  a  dead  body  which   is   trying  desperately   to   stand  upright.”   (zit.  nach  Mikami  1997:825,  
ohne  Quellenangabe.)  
1518  2000:12;  s.a.  diesbzgl.  Ausführungen  Kurihara  Nanokos  in  ihrer  Dissertation  (1996:211,  234-­‐‑236).  
1519  1991:185,  Übers.:  Barrett.  
1520  In:  Ankoku  butoh  wa  oishii  ?????????  [΄Ankoku  Butō  schmeckt  gut΄].  1974.  Interview  mit  
Hijikata  Tatsumi.  The  Other  Magazine,  Dez.,  S.  73;  zit.  nach  Kurihara  1996:38.  ?
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meinem   Verstehen   nach   auch   jene   Erfahrungsdimension   von   Nuki   Shigeto   und  
Kurihara   Nanako   bezüglich   Hijikata   Tatsumis   Tanz   in   der   ΄Geschichte   von   den  
Pocken΄   entfalten:   die   des   „sehr,   sehr   Schönen“   und   „Himmlischen“,   von   „tiefsten  
Ebenen   […],   die   im   Alltag   verborgen   sind“   und   „höheren   Dimensionen   des   Lebens   oder  
vielleicht  des  Universums“  (Nuki  S.)  sowie  einer  Enthüllung  der  „Schönheit  des  Lebens“  
und   der   Vermutung,   hierin   sei   das   „Geheimnis   des   Seins“   enthalten   (Kurihara   N.).  
Letztere   stellt   in   diesem   Sinne   auch   fest:   „In   Hijikata’s   dance   world   everything  
negative―death,   disease,   aging,   blindness,   disability,   and   darkness―emerged   in  
sacred  form  in  order,  paradoxically,  to  evoke  life.“1521    
Zu  Beginn  dieser  Betrachtung  merkte   ich  an,  auf  die  Dimension  der  Dankbarkeit  
im   Butō   Hijikata   Tatsumis   zurückkommen   zu   wollen.   Im   Unterschied   zu   seinem  
Vater,   zitiert   ihn   Ohno   Yoshito   ausschließlich   mit   Worten   der   Entschuldigung  
gegenüber   seiner   Schwester.   Sein   Butō   jedoch   berührt(e)   zumindest   die   hier  
genannten  Personen  auf   so  nachhaltige  Weise,   so  dass   ich   in   ihren  Reflexionen  die  
unausgesprochene  Ebene  einer  Dankbarkeit  für  das  (Nach-­‐‑)Erleben  seines  Tanzes  zu  
erspüren  vermeine.    
Damit  möchte  ich  diese  Besprechung  über  den  rituellen  Integrationsprozesses  zur  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  beschließen.  Betrachten  wir  ihren  Verlauf  nochmals  
in  Form  einer  kurzen  Zusammenfassung.  Ohno  Yoshito   leitete  die   rituelle  Sequenz  
mit   der   Intention   ein,   nicht-­‐‑dualistische  Erkenntnis   und  Wahrnehmung  mittels   der  
Symbolik  von  Blume,  Papier  und  Mond  zu  realisieren.  Ihr  weiterer  Verlauf  führte  die  
Tänzerinnen  und  Tänzer   in   ihre   je  persönlichen,   ΄Leid  enthalten  sollenden  Schritte΄  
und   deren   ΄ganzheitliches   Meistern΄.   Die   transformativen   Dimensionen   der   Leid-­‐‑
Erfahrung  sowie  Empathie-­‐‑Entwicklung  erwiesen  sich  hierbei  erneut  als  Zugänge  in  
eine  nicht-­‐‑dualistische  Wirklichkeitserfahrung.  Die   sich  dabei   entfaltende  Dynamik  
ist   ein   komplexer  Entwicklungs-­‐‑Prozess   von  Erkenntnis,   Empathie  und  Beziehung,  
der   darauf   beruht,   dass   die   mit   dem   Leiden   verbundenen   Emotionen   der   Trauer  
tanzend   sowohl   integriert   als   auch   manifestiert   werden.   Zugleich   fußt   dieses  
Geschehen   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   auf   der   ein-­‐‑   und  
mitfühlenden   Wahrnehmung   des   Leidens   im   Sinne   subjektiver   und   universeller  
Empathie.  Dadurch   kann   sich   eine   Transformation   zum   ΄ganzheitlichen  Meisterns΄  
des   Leidens   hin   entwickeln,   ohne   dem   es,   wie   Ohno   Yoshito   darlegte,   Butō   nicht  
geben   könne.   Durch   seine   Erzählungen   über   Hijikata   Tatsumi   und   Ohno   Kazuo  
vermittelte   sich,   dass   das   ΄ganzheitliche   Meistern΄   nicht   in   seiner   Abwesenheit,  
sondern  in  einem  ΄Bekenntnis  besteht,  welches  das  Leben  selbst΄  ist.  Dies  bezieht  sich  
auf  die  Einsicht,  dass  Leben  und  Leiden  nicht  getrennt  voneinander  existieren:  das  
Leben  wird  ΄ganzheitlich(er)΄  erfahrbar,  indem  Ebenen  des  Leidens  und  all  die  damit  
assoziierten  Bereiche  der  Unbeständigkeit  nicht  aus  dem  Leben  abgespalten,  sondern  
existentiell   berührt,  wahrgenommen  und   erkannt  werden.  Meinem  Verstehen  nach  
meint   das   ΄ganzheitliche   Meistern΄   des   Leidens   deshalb   mit   dem   Leid   in  





                                                                                                                          
1521  1996:194.  
     588  
IIIb.1.3.1.  S y m b o l   d e s   W r i n g e n s      
  
I guess I could say: I was happy that I could share my experience 
...... with everyone. Because, you know, otherwise you can’t really 
....... show the .... truthfulness of life to people.1522  Honjo Akira 
  
Diese  Worte  des  Tänzers  Honjo  Akira  nach  einer  Performance,   in  der  er  über  seine  
verstorbene  Mutter   tanzte,   berühren  wesentliche  Ebenen  der   rituellen  Entwicklung  
der  Trauerfähigkeit.  Sie  finden  sich  in  seiner  Empfindung  von  Glück  als  Folge  eines  
Entwicklungsprozesses   („I   was   happy“),   seinem   Erlebnis   des   Teilens   einer  
existentiellen   Erfahrung   in   Gemeinschaft   mit   anderen   Personen   („I   could   share   my  
experience  with   everyone“)   und   seiner   Rede   von   der   ΄Wahrhaftigkeit   des   Lebens΄   im  
Sinne   einer   persönlichen   Erkenntnis   sowie   einer   performativen   Vermittlung  
derselben   wieder   („show   the   truthfulness   of   life   to   people“).   Während   ich   auf   Honjo  
Akiras  Reflexionen  noch   in  einem  eigenen  Kapitel  zu  sprechen  komme   (s.S.  871ff.),  
ist   auch   die   im   Folgenden  wiedergegebene   rituelle   Sequenz   von   ähnlichen  Ebenen  
geprägt.  Damit  gelangt  unsere  Betrachtung  zur  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  im  
Butō  Ohno  Yoshitos  beim  nächsten  rituellen  Prozess  an:  dem  ΄Symbol  des  Wringens΄.  
Dieses   Geschehen   eröffnet   weitere   Verständniszugange,   wie   Ohno   Yoshito   die  
Tänzerinnen  und  Tänzern  zu  Erkenntnismöglichkeiten  der  Nicht-­‐‑Dualität  durch  die  
Integration   und   Manifestation   ihrer   Leid-­‐‑Erfahrung   sowie   die   Unterstützung   bei  
ihrer  Empathie-­‐‑Entwicklung  begleitet.   Lenken  wir  unser  Augenmerk   somit   auf  die  
Wahrnehmungserfahrung   der   folgenden   rituellen   Sequenz   zum   ΄Symbol   des  
Wringens΄.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I 
  
Ohno  Yoshito  stellt  einen  weißen  Papiersack  in  die  Mitte  des  Studios,  während  wir,  
teils  sitzend,  teils  stehend,  uns  in  einem  Halbkreis  um  ihn  herum  befinden.  Er  leitet  
das  rituelle  Geschehen  mit  folgenden  Worten  ein:  
  
Kazuo  Ohno  talks  about  his  mother  very  often:  ’My  mother,  mother.’  And  this  space  is  the  
space  of   the  womb,  mother’s  womb  or   the  space  of  mother.   [Während  Ohno  Yoshito  dies  
sagt,   zieht   er  mit  den  Händen  einen  großen,  vollständigen  Kreis.]  So,  he  dances   ΄mother΄  
here.   So,   the   things   we   learn   from   mother   may   vary   but   one   may   be   the   washing   and  
wringing,  an  enduring  patience.  [Ohno  Yoshito  greift  in  einen  Papiersack  und  holt  daraus  
kleine,  weiße   Stofftücher   (ca.   30   x   20   cm)   hervor.  Daraufhin   geht   er   zur   Seitenwand,  wo  
einige  Metallkübel  stehen,  die  mit  Wasser  gefüllt  sind  und  trägt  zwei  Kübel  in  die  Mitte  des  
Studios.]   Take   one   of   the   towels.   [Wir   nehmen  uns   je   ein  Tuch   aus  dem  Papiersack,   drei  
weitere  Kübel  werden  in  der  Mitte  des  Raumes  gestellt.  Als  all  dies  geschehen  ist  und  wir  
wieder  um  Ohno  Yoshito   in  einem  Kreis   stehen,   fährt   er   fort:]   So,  wring   from   the   centre,  
from  the  axis  to  the  last  drop.  [Er  geht  bei  diesen  Worten  in  die  Knie,  führt  mit  den  Händen  
eine  wringende  Bewegung  nach  links  aus,  während  sein  Oberkörper  und  Kopf  nach  rechts  
gerichtet  sind.]  And  what  that   last  drop  will  bring  forth.   [Ohno  Yoshito  geht  zum  Audio-­‐‑  
und   Lichtpult,   kommt   jedoch   gleich   wieder   zurück   und   sagt:]   So   at   the   end,   you   are  
touching   the  axis,   the   centre.   [Die  Bewegung  von  vorhin  wiederholend,   sagt  er   selbst  auf  
                                                                                                                          
1522  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō.  
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Englisch,  da  an  diesem  Abend  einige  internationale  Besucherinnen  und  Besucher  hier  sind:]  
Touching.  Please  try.1523      
  
Die  rituelle  Sequenz  beginnt  in  Stille.  Wir  bilden  je  eine  Gruppe  von  Tanzenden  und  
eine   Gruppe   von   Zusehenden.   Die   fünf   zuerst   Tanzenden   beugen   sich   vor   die  
Metallkübel   und   beginnen   ihre   weißen   Stofftücher   ins   Wasser   zu   tauchen   und  
auszuwringen.  Die  dabei  entstehenden,  tropfenden  Wassergeräusche  sind  zu  hören.  
Wir,  die  Zusehenden  und  Wahrnehmenden,  bilden  einen  Kreis  um  sie.  Nach  einiger  
Zeit   spielt  Ohno  Yoshito  den  Klang  von  prasselndem  Regen  ein;  allerdings  nur   für  
wenige  Sekunden,  denn  darauf  folgt  wieder  eine  Stille,  in  der  das  leise  in  die  Kübel  
tropfende  Wasser   zu  hören   ist.  Die  Tänzerinnen  und  Tänzer   an  den  Wasserkübeln  
stehen   langsam  auf  und  warten   im  Halbkreis  um  diese   fünf  Metallkübel.  Eine  von  
Maria   Callas   gesungene   Arie   erklingt   und   Ohno   Yoshito   kommt   in   die   Mitte   des  
Studios.   Wortlos,   mit   einer   offenen   Geste,   lädt   er   eine   Schauspielerin   und   einen  
Schauspieler  aus  Italien,  die  während  ihrer   Japanreise  das  Studio  an  diesem  Abend  
besuchen,   ein,   am   rituellen   Geschehen   teilzunehmen.   Er   zeigt   ihnen   nochmals   die  
zuvor   ausgeführte,   wringende   Bewegung.   Daraufhin   setzen   beide   dies   in   ihrer  
jeweiligen   Zugangsweise   um  ―   sie   gebückt   stehend,   er   kniend,   und  wringen   ihre  
Tücher  im  Wasser  aus.  In  minimalen  Nuancen  leiser  und  lauter  werdend,  verändert  
Ohno  Yoshito  die  Arie,  bis  er  sie  verklingen  lässt.    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II 
  
In  die  Mitte  des  Studios  kommend,  sagt  Ohno  Yoshito:  
  
The  joy  you  experienced,  the  sadness,  the  suffering,  the  anger  that  you  experienced,  bring  
forth  from  your  axis  with  the  wringing.  Wring  it  out  from  the  axis.  So  this   is  to  know  the  
axis.  [Ohno  Yoshito  dreht  seinen  Oberkörper  in  einer  Gegenbewegung  zu  den  Armen.  Die  
Arme   selbst   deuten  die   Bewegung  des  Wringens   an,  während  die   Beine,   gebeugt   und   in  
Schrittstellung,  am  Boden  fixiert  sind.]  In  these  days  it  is  the  washing  machine  that  does  the  
wringing  and  washing.  So  you  don’t  see  the  physical  wringing  and  that’s  one  of  the  reasons  
why  Kabuki  and  other  Japanese  traditional  arts  are  at  crisis.  This  is  lucking:  The  women’s  
sadness  and  anger.  This  wringing  out   is  now   lost.  That’s   the   reason  of   the  crisis.  Hijikata  
was  born  in  the  1920-­‐‑ties  and  in  his  life  there  was  a  lot  of  hunger  and  suffering  around  him  
in   the  Tōhoku  region  were  he  was  brought  up.  That’s   the  base  of  his  butō.  With   this  you  
will  know  the  axis,  you  will  reach  the  axis.  [Ohno  Yoshito  deutet  auf  den  Scheitelpunkt  auf  
seinem   Kopf.   Dann   beginnt   er   ―   wie   schon   zuvor   ―   seine   Wirbelsäule   in   konträrer  
Richtung   zu   den   Armen   zu   drehen,   jedoch   folgen   die   Beine   diesmal.   Eine   langsame  
Kreisbewegung   um   seine   eigene   Achse   ist   die   Folge,   die   er   während   des   Sprechens  
beibehält.]  Then  you  can  squeeze  your  body  leaving  the  towel  in  one  position  and  wringing  
and  turning  your  body.  And  from  twisting  which  is  quite  unique  in  Japanese  art,  lightness  
will   come   out.   So,   any   form   is   okay.   [Er   begibt   sich   in   die   schon   beschriebene  
Körperposition,  doch  geht  er  diesmal  ganz  in  die  Knie  und  beugt  dabei  seinen  Oberkörper.  
Die  Linie  seines  Körpers  jedoch  zeichnet  im  Bewegungsfluss  eine  vertikale  Linie.  Wieder  in  
stehender   Position,   dreht   er   sich   wie   zuvor   um   seine   Achse   und   spricht   weiter.]   Please  
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wring  to  the  music.  And  if  you  leave  the  towel  you  can  wring  in  one  position,  you  can  twist  
your  body  to  wring  something  out.1524    
  
Diese   nächste   Phase   beginnt   mit   den   sphärischen   Klängen   von   ΄Full   Moon΄.   Die  
Gruppen  haben  gewechselt.  Die  fünf  Metallkübel  stehen  nach  wie  vor  am  Boden.  Mit  
Tüchern   in   beiden   Händen   stehen   wir   in   einem   Kreis   um   sie.   Nach   und   nach  
beginnen  wir  uns  in  langsamen  Drehungen  an  unseren  Plätzen  im  Raum  zu  bewegen  
und   folgen   dabei   mit   Variationen   Ohno   Yoshitos   grundsätzlicher  
Bewegungsdynamik.  Als  wir  einige  Zeit  so  tanzen,  spielt  Ohno  Yoshito  plötzlich  die  
Stimme   Hijikata   Tatsumis   in   die   tragenden,   ruhigen   Klänge   der   Musik   in   großer  
Lautstärke   ein,   die   sich   somit   über   die   Musik   legt.   Es   ist   eine   rasch   erzählende  
Stimme,   immer  wieder   illustriert  Hijikata  Tatsumi  seine  Worte  mit  Geräuschen  wie  
Keuchen,   schnellem  Atem  oder  mit   knarrenden,   gepressten,   kehligen   Lauten.   ΄Full  
Moon΄  verklingt  und   schließlich   ist   seine   Stimme  alleine   zu  hören.  Nach  und  nach  
blendet   Ohno   Yoshito   die   Stimme   Hijikata   Tatsumis   aus,   bis   diese   Phase   in   Stille  
endet.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III 
  
Ohno  Yoshito  kommt  wieder   in  unsere  Mitte,  bittet,  dass  wir  uns   in  zwei  Gruppen  
teilen  und  sagt  darauf:  
  
First  we  watch.  And  by  watching  we  can  learn  the  wringing.  You  can  use  the  water  if  you  
like.  Hijikata   on   the   tape   is  wringing,   that   voice   is   the  wringing.   [Ohno  Yoshito   gibt   die  
Stimme  Hijikata  Tatsumis  körperlich  mit  der  schon  beschriebenen  Drehbewegung  wieder.  
Daraufhin   geht   er   zum   Audio-­‐‑   und   Lichtpult,   um   die   ersten   Takte   des   vorigen  
Musikstückes  anzuspielen.]  And  this  music  is  titled  ΄Full  Moon΄  and  there  is  the  moon  here.  
And  the  moon  is  watching  everything.  So  you  are  looked  at  by  the  moon;  being  illuminated  
by  the  moon.  [Ohno  Yoshito  dreht  sich  bei  diesen  Worten  und  deutet  mit  einer  Hand  das  
Mondlicht   an,   das   auf   den   Körper   scheint.]   So   it’s   not   just   the   music.   It’s   another  
consciousness.1525  
  
Während   eine   Gruppe   zusieht,   beginnt   die   andere   zur  Musik   von   ΄Full   Moon΄   in  
Kreisbewegungen   zu   tanzen.   Die   zusehende   Gruppe   hockt   in   traditioneller  
Sitzposition  gegenüber.  Nach  einiger  Zeit  erklingt  wieder  Hijikata  Tatsumis  Stimme.  
Die  Tanzenden   improvisieren  auf  Grundlage  der   in   sich  vereinten,  gegensätzlichen  
Drehbewegungen.   Als   gegen   Ende   sowohl   Hijikata   Tatsumis   Stimme   als   auch   die  
Musik   verklungen   ist,   dimmt  Ohno   Yoshito   das   Licht;   für   einen  Augenblick   ist   es  
völlig   dunkel,   dann   schaltet   er   wieder   das   helle   Studiolicht   ein.   Die   Gruppen  
wechseln,  abermals  erklingt  ΄Full  Moon΄  und  Hijikata  Tatsumi  Stimme  ist  zu  hören.  
Die   tanzende   Gruppe,   als   Ganzes   besehen,   bewegt   sich   in   ständig   drehenden,  
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W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g  ―  P h a s e    IV 
  
Als   auch   der   Tanz   dieser   Gruppe   geendet   hat,   vollzieht   Ohno   Yoshito   einen  
nahtlosen   Übergang   zur   letzten   Phase   dieser   rituellen   Sequenz.   Zuerst   sagt   er   auf  
Japanisch,  dann  wegen  der  internationalen  Besucherinnen  und  Besuchern  an  diesem  




Leise  Orgelmusik  erklingt,  die  sitzende  Gruppe  erhebt  sich  und  wir  alle  tanzen  mit  
den  kleinen,  weißen  Stofftüchern   in  Händen  zwischen  den  nach  wie  vor  am  Boden  
stehenden  Wasserkübeln.  Eine  Baritonstimme  kommt  hinzu;  es   ist  ein  sehr  ruhiger,  
getragener  Gesang  in  langen  Legato-­‐‑Bögen,  den  Ohno  Yoshito  immer  leiser  stellt,  bis  
er   an  die  Grenze  des   noch  Hörbaren   gelangt.  Nach   einer   Pause  dringen  die   ersten  
Takte   der   I.   Satzes   aus   Henryk   Góreckis   III.   Symphonie,   seiner   ΄Symphony   of  
Sorrowful  Songs΄,  op.  36  in  die  Stille  ―  ebenfalls  so  leise  eingespielt,  dass  sie  gerade  
hörbar   sind.  Daraufhin   schaltet  Ohno  Yoshito  das  Licht  bis   auf   einen  Scheinwerfer  
ab,   nur  noch   ein  Teil   von  uns   tanzt   im  Licht.  Nach   rund   einer  Minute   endet  diese  
rituelle  Sequenz,  die  Musik  verklingt,  das  Licht  geht  sofort  wieder  an.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g  ―  P h a s e    I 
  
Bevor  ich  versuche,  auf  diese  vielschichtige  rituelle  Sequenz  näher  Bezug  zu  nehmen,  
möchte   ich   einen   orientierenden   Überblick   geben,   um   die   einzelnen   Phasen   zu  
überschauen.   Phase   I   beginnt   mit   Ohno   Yoshitos   Verweis   auf   die   Nicht-­‐‑Dualität  
mittels   einer   Thematisierung   der   Dimensionen   von  Mutter,   Uterus,   Kreis,   Geduld,  
Achse  und  Wringen,  die  sich  meinem  Dafürhalten  im  existentiellen  Geschehnis  eines  
΄Aus-­‐‑Wringens΄  verdichten:  der  Geburt  als  Transformation  (auf  die  Gründe  für  diese  
Auslegung   komme   ich   noch   zu   sprechen);   Phase   II   beinhaltet   die   unmittelbare  
Annäherung   an   eigene   Leid-­‐‑Erfahrungen.   Dies   geschieht   sowohl   durch   die  
Integration   und   Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   in   Verbindung   mit   der  
Entwicklung  subjektiver  Empathie,  um  in  diesem  ΄Prozess  des  Wringens΄  sich  in  sich  
selbst   einfühlen   zu   können   als   auch  Ohno  Yoshitos  Verweis   auf   die   transfomative  
Dynamik   dieses   Geschehens   („from   twisting   […]   lightness   will   come   out“);   mittels  
seiner   Rede   vom   Mond   als   Metapher   für   die   Nicht-­‐‑Dualität   verdeutlicht   Ohno  
Yoshito   in   Phase   III,   worin   dieser   Akt   der   Veränderung   bestehen   solle;   und  
schließlich   in  Phase  IV   rückt  durch  ein  Wort   („together“)  diese  Dimension   in  Gestalt  
universeller   Empathie   als   wechselseitiger   Bedingtheit   alles   Phänomenalen  
unmittelbar   in   den   Fokus.   Diese   Zusammenschau   am   Beginn   der  
Betrachtungserfahrung   soll   versuchen,   die   wesentlichen   Bögen   der   rituellen  
Dynamik  hervorzuheben.  Dabei  zeigt   sich,  wie  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer  durch  die  beiden  transformativen  Wege  ihrer  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑
Entwicklung   zu   einem   Erkennen   der   Nicht-­‐‑Dualität   begleitet,   auf   die   er   stets   mit  
neuen  Zugangsmöglichkeiten  hinweist.  Betrachten  wir  davon  ausgehend,  das  rituelle  
Geschehen,  wie  es  sich  im  einzelnen  entwickelt.  
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Ohno  Yoshito  eröffnete  diese  rituelle  Sequenz  mit  folgenden  Worten:  „Kazuo  Ohno  
talks   about   his  mother   very   often:   ’My  mother,  mother.’  And   this   space   is   the   space   of   the  
womb,  mother’s  womb  or  the  space  of  mother.  [Während  er  dies  sagt,  zieht  er  mit  den  Händen  
einen   großen,   vollständigen   Kreis.]   So,   he   dances   ΄mother΄   here.”   Die   bisher  
wiedergegebenen   Reflexionen   Ohno   Yoshitos   über   die   Bedeutung   des   Kreises  
zeigten,  dass  es  sich  hierbei  um  ein  Symbol  für  die  Verwirklichung  der  Leere  handelt  
(siehe   etwa   S.   238-­‐‑242).   Doch   in   welcher   Verbindung   steht   dies   mit   seiner  
Erwähnung   Ohno   Kazuos,   durch   die   er   auf   die   zentrale   Bedeutung   von   Mutter,  
Fetus   und   Uterus   in   dessen   Butō-­‐‑Kosmologie   Bezug   nimmt?   Ohno   Yoshitos  
kreisrunde  Armbewegung   deutet   an,   den   Studioraum   zu   umfassen   und   schafft   so  
einen   Bezug   zwischen   dem   Studio   und   der   Mutter   beziehungsweise   dem   Uterus.  
Blicken  wir,  von  dieser  Frage  ausgehend,  auf  Ohno  Kazuos  Butō-­‐‑Kosmologie.  Viele  
Tänzerinnen  und  Tänzer  in  den  Butō-­‐‑Workshops  seines  Sohnes  waren  zum  Teil  auch  
über   Jahre   hinweg   bei   ihm   und   sind   mit   ihr   vertraut.   Mutter,   Fetus   und   Uterus  
stehen   im   Mittelpunkt   seiner   Butō-­‐‑Kosmologie,   weswegen   ich   anhand   einer  
skizzenhaften   Annäherung   (innerhalb   derer   ich   auf   Ohno   Kazuos   Aussagen   nur  
grundlegend   Bezug   nehmen   kann)   auf   vier   diesbezügliche   Aspekte   verweisen  
möchte,   um   sie   jeweils   mit   Ohno   Yoshitos   Aktion   der   Kreisbewegung  
zusammenzuführen.   Die   Form   eines   Kreises   vergegenwärtigend   und  
versinnbildlichend,   möchte   ich   am   Beginn   dieser   Betrachtung   das   Bild   einer  
Amnionblase   stellen,   in   der   sich   ein   neun  Wochen   alter,   4   cm   großer   Embryo   im  
















Foto  16:  Embryo  in  Amnionblase1527  
  
I.  M u t t e r   a l s   p r i m o r d i a l e   L e b e n s - G e b e r i n   ―   
    U t e r u s   a l s   p r i m o r d i a l e r   R a u m   d e s   L e b e n s 
  
Ohno   Kazuo   hält   fest:   „The   source   of   life   of   all   of   us,   of   all   men,   is   the  maternal  
womb.  It’s  in  this  sense  that  the  entire  logic  converges  primarily  on  the  figure  of  the  
mother,   as   representative   of   the  primary   source   of   all   human  beings.   It’s   based   on  
this  perception  that  we  may  develop  the  true  meaning  of  life.  Always  beginning  from  
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the   primary   point,  which   is   the  maternal  womb.”1528  Die  Mutter   ist   diesen  Worten  
zufolge  primordiale  Lebens-­‐‑Geberin  und  ihr  Uterus  primordialer  Raum  des  Lebens.  
Die   Tänzerinnen   und   Tänzer   sollen   somit   durch   eine   existentielle  
Vergegenwärtigung  dieser  Dimension  die   ΄wahre  Bedeutung΄  des  Lebens  erkennen  
(„on   this   perception   [...]   we   may   develop   the   true   meaning   of   life“).   Sie   besteht,   gemäß  
Ohno  Kazuo,   in  der  Verwirklichung  eines  nicht-­‐‑dualistischen  Gewahrseins,   in  dem  
die   subjektive   Dimension   der   ΄Mutter΄   und   des   ΄Uterus΄   zugleich   von   universeller  
Dimension  sind,  weswegen  er  zum  Ausdruck  bringt:  „I  dance  in  my  mother’s  belly,  
which  is  also  the  belly  of  the  universe.”1529    
Aus  diesem  Grund  sagt   sein  Sohn  Yoshito  meinem  Verständnis  nach,  das  Studio  
sei   „der   Raum   des   Uterus,   der   Uterus   der  Mutter   oder   der   Raum   der  Mutter.”   Ebenso  
verhält   es   sich   auch  mit   der   Dimension   der   Leere,   die   Ohno   Yoshito   in   Form   des  
runden   Kreises   mit   seinen   Händen   gestaltet.   Die   Leere   ist   zugleich   subjektiv   und  
universell,   sie   ist   nicht   innerhalb   oder   außerhalb   der   Phänomene,   sondern   die  
Phänomene  selbst.  Infolgedessen  ist  sowohl  die  Dimension  des  Lebens  als  auch  jene  
des  Raumes  ΄Leere΄  im  Sinne  ihrer  ΄Leerheit΄  von  Eigenständigkeit,  Unabhängigkeit  
und  Beständigkeit.  Aus  Sicht  des  Butō  sind  das  Leben  und  der  (Existenz-­‐‑)Raum  der  
Tänzerinnen   und   Tänzer   gegeben,  weil   sie   in   ihrer   subjektiv-­‐‑universellen   Identität  
΄leer΄   sind;   somit   ist   ihr   subjektives   Leben   wie   der   subjektive   Raum,   in   dem   sie  
tanzen,  eine  Manifestation  universeller  Leerheit.  Wie  aber  hängen  diese  Gedanken  zu  
Ohno   Yoshitos   Kreisbewegung   mit   seiner   Aussage   das   Studio   sei   „der   Raum   des  
Uterus,  der  Uterus  der  Mutter  oder  der  Raum  der  Mutter”  zusammen?  
In  der  zuvor  angesprochenen  Nicht-­‐‑Dualität  alles  Phänomenalen  ist  das  Studio  als  
ein  Phänomen  des  Raumes  ein  Zeichen;  wird  es  jedoch  in  seiner  Zeichenlosigkeit  als  
Nicht-­‐‑Raum   erkannt,   kann   das   Studio   zum   „Raum   des   Uterus”,   zum   „Uterus   der  
Mutter”   oder   zum   „Raum   der   Mutter”   werden.   Ich   möchte   versuchen,   dies   auf  
folgende  Weise   zu   verdeutlichen:  Aus   Sicht   des   runden  Kreises   der   Leere   bedingt  
sich   alles   wechselseitig   ―   jeder   seiner   Punkte   ist   der   gesamte   Kreis   selbst.  
Infolgedessen   kann   das   Studio   in   seiner   subjektiv-­‐‑räumlichen   Dimension   (als  
΄Punkt΄)   erst   umfassend   verstanden  werden,  wenn   es   in   seiner   universellen,   nicht-­‐‑
räumlichen  Dimension  (als  ΄Kreis΄)  erkannt  wurde.  Mit  anderen  Worten  ausgedrückt  
meint  dies,  dass  ein  Fetus,  der  im  ΄Raum΄  des  Uterus  seiner  Mutter  heranwächst  oder  
eine   Tänzerin   beziehungsweise   ein   Tänzer   im   ΄Raum΄   des   Studio   im   Jetzt   nicht-­‐‑
dualistischer   Zeit   und   im   Hier   nicht-­‐‑dualistischen   Raumes   voneinander   nicht  
getrennt  sind.  Sie  alle  ―  die  Mutter,  ihr  Fetus  und  ihr  Uterus,  die  Tänzerin  und  der  
Tänzer   sowie   das   Studio   ―   existieren   aus   Sicht   des   Butō,   weil   sie   ΄leer΄   von  
Eigenständigkeit,  Unabhängigkeit  und  Beständigkeit  sind.  Deshalb  bedingen  sie  sich  
wechselseitig.   Dieses   existentiell   gewobene   Netzwerk   einer   Zusammengehörigkeit  
beruht  auf  der  von  Ohno  Yoshito  vertretenen  Ansicht,  das  Materie  und  Geist  nicht  
voneinander   getrennt   sind.   So   besehen,   vermag   sich   das   Studio   als   „Raum   des  
Uterus”,   „Uterus   der   Mutter”   oder   „Raum   der   Mutter”   erweisen.   Bezogen   auf   den  
persönlichen  Entwicklungsprozess  der  Tänzerinnen  und  Tänzer,  kann  das  Studio  als  
Raum,   wenn   es   zugleich   als   Nicht-­‐‑Raum   universeller   Bedingtheit   und  
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Verbundenheit   verstanden   wird,   ebenso   als   primordiale   Lebens-­‐‑Geberin  
beziehungsweise  als  primordialer  Raum  des  Lebens  erkannt  werden.  
In  Phase  II  dieser  rituellen  Sequenz  spricht  Ohno  Yoshito  über  die  Integration  der  
Basisemotionen   von   Freude,   Traurigkeit,   Leid   und  Wut   sowie   ihrer  Manifestation  
mittels  des  rituellen  Auswringens  der  Tücher  („the  joy  you  experienced,  the  sadness,  the  
suffering,  the  anger  that  you  experienced,  bring  forth  from  your  axis  with  the  wringing”).  In  
einem   Vorgriff   auf   dieses   Geschehen,   können   die   möglicherweise   vorhandenen  
Assoziationen   seitens   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   hinsichtlich   der   pränatalen  
Beziehung   zwischen   Mutter   und   Fetus   als   primordialer   Verbundenheit   ein  
ressourcenstärkendes  Sinnbild  sein,  um  ihre  Basis-­‐‑Emotionen,  wie  Ohno  Yoshito  es  
formuliert,  bis  zum  „letzten  Tropfen”  auszuwringen.  Was  der  Uterus  für  den  Fetus  ist,  
stellt  das  Universum  als  ΄universeller  Uterus΄  in  der  Butō-­‐‑Kosmologie  später  für  die  
erwachsene   Person   dar.   Demzufolge   soll   sich   das   Studio   als   Zeit-­‐‑Raum   der  
Geborgenheit   und   wechselseitigen   Bedingtheit   im   Hier   &   Jetzt   erweisen.   Ohno  
Yoshito   stellt   über   die   implizite   Andeutung   der   Geborgenheit   und   Verbundenheit  
zwischen  Mutter  und  Fetus  meiner  Erfahrung  nach  ein  rituelles  Sicherheitsnetz  zur  
Verfügung,   wenn   die   Tanzenden   in   eine   Erfahrung   des   ΄Auswringens΄   ihrer  
Basisemotionen   bis   zum   „letzten   Tropfen”   eintreten.   Die   Berührung  mit   einem   Bild  
pränataler   Geborgenheit   kann   in   diesem   rituellen   Prozess   eine   Unterstützung  
bedeuten.  
  
II.  U t e r u s,  E m b r y o   b z w.  F e t u s 1530  &  S t u d i o   
        i n      E i n h e i t      m i t      d e m      U n i v e r s u m 
  
Diesen  zweiten  Aspekt  möchte  ich  mit  einer  schon  zuvor  wiedergegebenen  Aussage  
Ohno   Kazuos   einleiten:   „I   dance   in   my   mother’s   belly,   which   is   also   the   belly   of   the  
universe.”   Diesen   Gedanken   der   Nicht-­‐‑Dualität   zwischen   Uterus   und   Universum  
führt   er   auf   folgende  Weise  weiter   aus:   „The   foetus   experiences   the  whole   flow  of  
time   from   the   creation   of   the  world―from   the   very   first   cell   to   the  man   of   today.  
When  he  touches  one  hand  with  the  other,  it  is  an  important  experience  for  him.  He  
has  touched  his  own  hand,  but  also  the  hand  of  his  mother,  and  without  knowing  it,  
the   hand   of   the   cosmos.“1531  Dessen   sollen   sich   auch   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  
meinem  Verstehen  nach  durch  Ohno  Yoshitos  Worte  gewahr  werden,  wenn  er  sagt,  
dass  Studio  sei  „der  Raum  des  Uterus,  der  Uterus  der  Mutter  oder  der  Raum  der  Mutter”.  
Hierin   ist   die   Realisation   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Erfahrung   ausgedrückt,   indem  
eine  Person  weder  in  ihrem  Existenz-­‐‑Raum  als  Fetus  noch  in  jenem  nach  der  Geburt  
vom  Universum  getrennt,  sondern  vielmehr  mit  ihm  in  einer  Einheit  verbunden  ist.  
Im   Sinne   der   lateinischen   Herkunft   dieses   Wortes   von   unus   (ein)   und   versus  
(gewendet)1532  ist   das  Universum   ΄das   zu   einer  Einheit   gewendete  Ganze΄:  Aus  der  
Perspektive  des  Butō  ist   jede  Tänzerin  und  jeder  Tänzer  mit  dem  Universum  auf  so  
vollständige  Weise  verbunden  wie  ein  runder  Kreis,  in  dem  jeder  einzelne  Punkt,  der  
ihn  bildet,  zugleich  der  ganze  Kreis  ist.  Demzufolge  ist  das  Studio  als  „der  Raum  des  
Uterus,  der  Uterus  der  Mutter  oder  der  Raum  der  Mutter”  ein  Raum  in  Einheit  mit  dem  
Uni-­‐‑versum,   wo   eine   solche   Realisationsentwicklung   stattfinden   kann.   In   diesem  
                                                                                                                          
1530  Mit  dem  Ende  des  Embryonalstadiums  nach  der  12.  Schwangerschaftswoche,  während  dem  alle  
Organe  angelegt  wurden,  wird  das  Ungeborene  als  Fetus  bezeichnet.    
1531  1991a:182,  Übers.:  Barrett.  
1532  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄Universum΄.  
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Sinne   sagt   Ohno   Yoshito   auch   über   das   Studio:   „This   space―think   of   this   space  
connected  to  the  universe.”1533  
  
III.  U t e r u s   a l s   n i c h t - d u a l i s t i s c h e   E i n h e i t   v o n   L e b e n    
      u n d   T o d   z w i s c h e n   M u t t e r   u n d   E m b r y o   b z w.  F e t u s   
  
Den  dritten  Aspekt  verdeutlicht  Ohno  Kazuo  auf  folgende  Weise:  
  
The  mother  donates  a  little,  loses  a  little  of  her  life  so  that  a  new  life  can  begin  to  germinate,  
so  her  child  can  begin  to  gain  body.  Here  there  is  a  superimposition  of  life  and  death.  At  the  
same  time  the  mother  generates  a  new  life,  she  also  moves  inexorably  toward  her  own  end,  
toward  aging,  toward  her  death.  Within  this  superimposition  of  life  and  death  we  can  see  
the  flowering  of  new  life,  which  is  the  new  man  that  will  be  born,  as  part  of  the  mother’s  
donation.   Throughout  my   existence,   I      have   always   thought   that  we   should   have   a   very  
concrete,  very  real  perception  of  this  duality  with  which  our  existence  is  made.  That  is,  life  
and  death  are  components  of  our  existence.1534  
  
Werfen   wir   vorerst   einen   Blick   auf   die   biologische   Ebene,   von   der   Ohno   Kazuo  
spricht.  Der  Anschluss  des  Embryos  an  die  mütterlichen  Blutgefäße  erfolgt  etwa  am  
31.   Schwangerschaftstag,   womit   die   Ausbildung   einer   Plazenta   beginnt.   Während  
der   Schwangerschaft   wird   der   Embryo   beziehungsweise   Fetus   über   dieses  
Stoffwechselorgan  ernährt,  das  die  Verbindung  zum  Organismus  der  Mutter  bildet  
und  ihn  bis  zum  Ende  der  Schwangerschaft  mit  Nährstoffen  versorgt.  So  erhält  der  
Fetus   seinen   Sauerstoff   über   die   Plazenta,   da   seine   Lunge   noch   nicht   arbeitet   und  
auch   die   Funktion   der   Leber   wird   von   ihr   übernommen.   Auf   Seiten   der   Mutter  
kommt   es   währenddessen   hinsichtlich   ihres   Herz-­‐‑Kreislauf-­‐‑Systems   zu   einer  
Verlagerung   und   Vergrößerung   des   Herzens,   einer   Zunahme   ihres   Blut-­‐‑   und  
Herzzeitvolumens   (das   von   der  Herzkammer   pro  Minute   gepumpte   Blutvolumen)  
sowie   der   Pulsfrequenz.   Auch   ihr   Calciumbedarf   steigert   sich   durch   den  
Knochenaufbau   des   Fetus,   entsprechend   des   veränderten   Sauerstoffverbrauchs   ist  
ihre  Atemtätigkeit  um  etwa  20%  erhöht;  im  gleichen  Ausmaß  verhält  es  sich  mit  dem  
Energie-­‐‑  und  Nahrungsbedarf  ab  der  zweiten  Schwangerschaftshälfte.1535    
Diese  biologische  Skizze  vermittelt  mittels  ihrer  wenigen  Anmerkungen  zu  einem  
komplexen  Geschehen,  wie   sich  der  Körper  des  Embryo  beziehungsweise  Fetus   im  
und  durch  den  Körper  der  Mutter  entwickelt.  Darauf  basierend,  gelangt  Ohno  Kazuo  
zum  Schluss,  dass   es   sich  bei  diesem  Prozess  um  eine  „Überlagerung  von  Leben  und  
Tod“   handle   und   spricht   deshalb   von   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Leben-­‐‑Tod-­‐‑Einheit.  
Was  könnte  dies  im  Kontext  der  Worte  seines  Sohnes  einerseits  vom  Studio  als  „der  
Raum   des   Uterus,   der   Uterus   der   Mutter   oder   der   Raum   der   Mutter”,   andererseits   im  
Kontext   seiner  Worte,   sein  Vater   tanze   in   seinen  Performances   ΄Mutter΄   („he  dances  
΄mother΄”),  bedeuten?  Auf  Grundlage  der  bisherigen  Betrachtung  erschließt  sich  dies  
meinem  Verständnis  nach  auf  folgende  Weise:  Eine  Realisation  des  ΄Mutter-­‐‑Tanzens΄  
―  gleichviel  ob  von  einer  Frau  oder  einem  Mann  ―  verweist  auf  die  Verwirklichung  
der  Leere.  Diese  getanzte  Erkenntnis  umschließt  die  Sicht  des  Butō  wie  sie   in  Ohno  
                                                                                                                          
1533  Diese  Aussage  habe   ich   aus   einem  Dialog  mit  der  Tänzerin   Itō   Sayuri   entnommen,  die  Ohno  
Yoshito  so  zitierte  (Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō).  
1534  1992:83-­‐‑85.  
1535  Vgl.   [Brockhaus   Enzyklopädie   online]   2005-­‐‑2010,   s.v.   ΄Embryo   und   Fetus:   Entwicklung   und  
Entwicklungsstörungen΄,  ΄Plazenta΄,  ΄Schwangerschaft΄;  o.V./in  (Zugriff  am  17.1.2011).    
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Kazuos  Worten   über   die   Beziehung   zwischen   einer  Mutter-­‐‑Kind-­‐‑Beziehung   in   der  
Schwangerschaft   zum   Ausdruck   kommt,   dass   alles   Phänomenale   subjektiv-­‐‑
universelles  Leben  ist,  dessen  Existenz  auf  einem  fortwährendem  Zyklus  des  Leben-­‐‑
Sterbens   ―   und   somit   der   Unbeständigkeit   ―   beruht.   Meinem   Dafürhalten   nach  
bedeuten  eine  Verwirklichung  des  ΄Mutter-­‐‑Tanzens΄  sowie  das  Erkennen  des  Studios  
als  „der  Raum  des  Uterus,  des  Uterus  der  Mutter  oder  des  Raumes  der  Mutter”  ebendiese  
Realisation.  Infolgedessen  ist  das  Studio  in  dieser  Hinsicht  ein  Ort,  in  dem  die  nicht-­‐‑
dualistische   Einheit   von   Leben   und   Tod   durch   das   ΄Mutter-­‐‑Tanzen΄   verwirklicht  
werden  kann.    
  
IV.  U t e r u s  a l s  R a u m  p r i m o r d i a l e r  V e r b u n d e n h e i t  ―   
       S t u d i o   a l s   R a u m   p r i m o r d i a l e r   V e r b u n d e n h e i t  
  
Die   Beziehung   zwischen  Mutter   und   Embryo   beziehungsweise   Fetus   ist   durch   die  
bisherigen  Betrachtungen  Ohno  Kazuos  auf  eine  Weise  in  Erscheinung  getreten,  die  
zeigt,  dass  sie  sich   für   ihn  als  eine  Erfahrung  primordialer  Verbundenheit  mit  dem  
Universum   darstellt.   Daraus   folgend   erschließt   sich   auch   der   Uterus,   in   dem   sich  
diese  Beziehung  ereignet  und  entwickelt,  als  ein  Raum  primordialer  Verbundenheit.  
Basierend   auf   der  Aussage   seines   Sohnes,   das   Studio   sei   „der  Raum   des  Uterus,   der  
Uterus  der  Mutter  oder  der  Raum  der  Mutter”  ergibt  sich  die  Frage,  ob  auch  das  Studio  
der   Raum   einer   primordialen   Verbundenheit   ist   beziehungsweise   sein   soll?   Die  
befürwortende   Antwort   ergibt   sich   aus   allem   bisher   Gesagtem   ―   ich   gehe  
anschließend  darauf  näher  ein;  zuvor  möchte  ich  den  Grund  darlegen,  weswegen  ich  
diese   Frage   für   bedeutsam   erachte.   Er   ist   in   Phase   II   dieser   rituellen   Sequenz   zu  
finden,   in   der   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   das   unmittelbare  
΄Auswringen΄  ihrer  Freude,   ihrer  Traurigkeit,   ihres  Leidens  und  ihrer  Wut  begleitet  
(„the   joy  you   experienced,   the   sadness,   the   suffering,   the   anger   that  you   experienced,   bring  
forth  from  your  axis  with  the  wringing“).  Damit  ein  solches  Geschehen  auf  kongruente  
Weise   möglich   werden   kann,   bedarf   es   einer   empathischen,   vertrauensvollen  
Atmosphäre   und   emotionaler   Geborgenheit,   die   Ohno   Yoshito   auch   im   Sinne   der  
rituellen   Basisprozesse   zu   ermöglichen   versucht.   In   diesem   Sinne   verstehe   ich   das  
Studio   als   einen   Erkenntnis-­‐‑   und   Erlebnis-­‐‑Raum,   um   eine   primordiale  
Verbundenheit  mit  der  eigenen  Person  und  allem  Phänomenalen  zu  verwirklichen,  
wie  es  der   Intention   im  Butō  Ohno  Yoshitos  entspricht.   Im  Rahmen  dieser  rituellen  
Sequenz  drückt  sich  dies   in  seiner   Inspiration   für  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  aus,  
sie   können   durch   dieses   ΄Auswringen΄   von   Basisemotionen   die   Achse  
beziehungsweise   das   Zentrum   berühren   („at   the   end,   you   are   touching   the   axis,   the  
centre”),  womit  er  auf  die  Realisation  der  Leere  verweist.  Und  ebendies  meint  Ohno  
Yoshito   meiner   Erfahrung   nach,   wenn   er   das   Studio   als   „Raum   des   Uterus“  
(beziehungsweise   „Uterus   der  Mutter“   oder   „Raum  der  Mutter“)   bezeichnet   und   von  
der   Dimension   des   ΄Mutter-­‐‑Tanzens΄   spricht   („he   dances   ΄mother΄”).   Die   Realisation  
der  Leere  ist  die  Verwirklichung  primordialer  Verbundenheit.  
Fußend  auf  den  Reflexionen  von  Ohno  Vater  und  Sohn,  hat  uns  die  Betrachtung,  
die   von   der   Mutter   als   primordialer   Lebens-­‐‑Geberin   und   ihrem   Uterus   als   einem  
solchen   Raum  des   Lebens   ausging,   erneut   zur   Sichtweise   des   Butō   geführt,   in   der  
alles   Phänomenale   ―   worunter   auch   das   Studio   fällt   ―   als   miteinander   in  
universeller   Bedingtheit   und  Verbundenheit   existierend   verstanden  wird.  Nehmen  
wir  Ohno  Yoshitos  nächste  Aussagen  in  den  Blick,  um  näher  ergründen  zu  können,  
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wie  er  dieses   rituelle  Geschehen  weiterentwickelt.  Als  nächstes  holte  Ohno  Yoshito  
kleine,   weiße   Stofftücher   aus   einem   Papiersack   hervor,   ging   zur   Seitenwand   des  
Studios,   wo   mit  Wasser   gefüllte   Metallkübel   standen   und   trug   zwei   Kübel   in   die  
Mitte   des   Studios.   Er   lud   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ein,   je   ein   Tuch   aus   dem  
Papiersack  zu  nehmen,  drei  weitere  Kübel  wurden  in  der  Mitte  des  Raumes  gestellt.  
Währenddessen  und  im  Anschluss  sagte  er:  „The  things  we  learn  from  mother  may  vary  
but  one  may  be  the  washing  and  wringing,  an  enduring  patience.  Take  one  of  the  towels.  So,  
wring  from  the  centre,  from  the  axis  to  the  last  drop.  [Er  geht  bei  diesen  Worten  in  die  Knie,  
führt  mit   den  Händen   eine  wringende  Bewegung  nach   links   aus,  während   sein  Oberkörper  
und  Kopf  nach  rechts  gerichtet  sind.]  And  what  that  last  drop  will  bring  forth.  So  at  the  end,  
you   are   touching   the   axis,   the   centre.   Touching.   Please   try.”  Ohno   Yoshito   spricht   in  
dieser   Phase   noch   nicht   davon,   ΄was΄   ausgewrungen   werden   soll.   Vorerst   kommt  
von   ihm   die   schlichte   Anweisung,   das   Tuch   ins   Wasser   zu   tauchen   und   in   einer  
Drehbewegung   das  Wasser   wieder   auszuwringen.   Doch   seine  Worte   bergen   zwei  
wesentliche   Ebenen   zur   Vorbereitung   dessen,   was   in   Phase   II   mittels   des  
΄Auswringens΄   von   Freude,   Traurigkeit,   Leid   und  Wut   geschehen   soll.   Besprechen  
wir  diese  beiden  Ebenen  im  Folgenden.  
  
E b e n e  I 
  
Ohno  Yoshito  nimmt  darauf  Bezug,  was  von  einer  Mutter  gelernt  werden  könne  und  
erwähnt   drei   Ebenen:   ΄Waschen΄,   ΄Wringen΄   und   ΄ertragende   Geduld΄.   Auf   den  
ersten   Blick   besehen,   könnte   dies   als   patriarchalisch   motivierte   Aussage  
missverstanden  werden,   indem   einer   Frau   ausschließlich   die   Rolle   einer   etwa   den  
Säugling  und  dessen  (Stoff-­‐‑)Windeln  waschenden  und  sodann  diese  Windeln  sowie  
die  gewaschene  Kleidung  der  Familie  auswringenden  Mutter  zugestanden  wird,  die  
ihr  Leben  zu  einer  Zeit  vor  der  Erfindung  von  Waschmaschinen  ΄geduldig  erträgt΄.  
Doch  ihrem  Waschen,  Wringen  und  ihrer  ΄ertragenden  Geduld΄  kommt  hier  meinem  
Verstehen  nach  aufgrund  seiner  einleitenden  Worte  eine  gänzlich  andere  Bedeutung  
zu,   bei   der   sich   das   von   ihm   genannte   ΄Mutter-­‐‑Tanzen΄   als   Synonym   für   die  
Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität   zu   verstehen   gab.   Die   Ebenen   des   ΄Waschens΄,  
΄Wringens΄  und   ΄ertragender  Geduld΄   stehen  hier   inmitten  eines   rituellen  Kontexts,  
dessen   Intention   es   ist,   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   einen   existentielle  
Transformationsprozess   zu   begleiten.   Betrachten   wir   darauf   basierend   diese   drei  
Ebenen.    
  
S y m b o l i s c h e   D i m e n s i o n   d e s   W a s s e r s   &   R i t u e l l e   W a s c h u n g  
  
In   einer   an   früherer   Stelle   besprochenen   rituellen   Sequenz   (s.S.   170ff.)   wurde  
deutlich,  dass  das  Wasser,  welches  Ohno  Yoshito  als  sinnlich  erfahrbare  Dimension  
in   seinen   Butō  miteinbezieht,   ein   Symbol   für   das   Unbewusste   darstellt.   In   diesem  
Zusammenhang  möchte   ich   erneut   eine   Aussage   C.G.   Jungs   wiedergeben.   Er   hält  
fest,  dass  eine  Person,  die   in  den  Spiegel  des  Wassers  blickt,  zuerst   ihr  eigenes  Bild  
sieht,   woraufhin   eine   Entwicklung   einsetzen   könne,   die   der   Sinndimension   dieser  
rituellen  Sequenz  entspricht  ―  in  diesem  Sinne  sagt  C.G.  Jung  weiter:  „Wer  zu  sich  
selber  geht,  riskiert  die  Begegnung  mit  sich  selbst.  Der  Spiegel  schmeichelt  nicht,  er  
zeigt   getreu,  was   in   ihn   hineinschaut,   nämlich   jenes  Gesicht,   das  wir   der  Welt   nie  
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zeigen”.1536  Auch  in  dieser  rituellen  Sequenz  haben  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  die  
Möglichkeit   sozialisierte   Masken   abzunehmen,   um   zu   ihrer   primordialen  
Verbundenheit   mit   sich   selbst   zu   gelangen.   Wenn   Ohno   Yoshitos   Rede   vom  
΄Waschen΄   überdies   als   ΄rituelle  Waschung΄   verstanden  wird,   so   erschließt   sich   ein  
weiterer   Bereich:   das   Waschen   der   Stofftücher   mittels   ihres   Auswringens   ist   eine  
rituelle   Waschung   beim   Eintritt   in   eine   neue   Erkenntnis-­‐‑Dimension   ―   jene   der  
Nicht-­‐‑Dualität.  
  
΄  E r t r a g e n d e   G e d u l d ΄   &   D y n a m i k   r i t u e l l e n   A u s w r i n g e n s  
  
Eine  wesentliche  Ebene  dieser  rituellen  Sequenz  besteht  darin,  dass  die  Tänzerinnen  
und  Tänzer  Wasser  aus  Stofftüchern  auswringen  sollen.  In  welchem  Zusammenhang  
könnte   dieses   Geschehen   mit   Ohno   Yoshitos   Rede   von   der   ΄ertragenden   Geduld΄  
einer   Mutter   und   seinen   einleitenden   Aussagen   über   das   Studio   als   „Raum   des  
Uterus“  (bzw.  „Uterus  der  Mutter“  oder  „Raum  der  Mutter“)  und  das  ΄Mutter-­‐‑Tanzen΄  
stehen?  Betrachten  wir  zuerst  die  Ebene  der   ΄ertragenden  Geduld΄.  Meiner  Ansicht  
nach  meint  dies  ein  Leben  in  Einheit  mit  biologischen  Rhythmen  wie  etwa  jenem  der  
Schwangerschaft   und   Geburt.   Sowohl   die   Schwangerschaft   als   auch   die   Geburt  
folgen  einem  Rhythmus   ΄ertragender  Geduld΄  während  des  Austragens  des  Kindes  
durch   seine  Mutter;  weder  kann   ihre   Schwangerschaft   noch   ihre  Geburt,   außer   bei  
einem   Abbruch   oder   Komplikationen   durch   einen   gynäkologischen   Eingriff,  
verlängert  oder  verkürzt  werden.  Was  könnte  dies  für  den  Erkenntnisweg  des  Butō  
bedeuten?  Wenn  wir   Butō   sinnbildlich   gesprochen  mit   einer   Schwangerschaft   und  
Geburt   vergleichen,   handelt   es   sich   um   einen   Prozess,   der   mittels   des   Ich-­‐‑
Bewusstseins  willentlich  nicht  beeinflusst  werden  kann;  Butō  ist  ein  Geschehnis  des  
Geschehens,   ein   Ereignis   er-­‐‑tragender   Geduld,   das   über   Ereignisse   existentieller  
Transformation   zu   einer   aus-­‐‑getragenen   Erkenntnis   führen   kann,   die   in   der  
Realisation   der   Nicht-­‐‑Dualität   besteht.   Ohno   Yoshitos   vielfältige   Bezugnahmen  
(΄Raum   des   Uterus΄,   ΄Uterus   der   Mutter΄,   ΄Raum   der   Mutter΄,   ΄Mutter-­‐‑Tanzen΄,  
΄Achse΄  und  ΄Zentrum΄)  sind  ein  Zeugnis  dafür.    
An   dieser   Stelle   ergibt   sich   die   Frage,   welche   Bedeutung   der   Dynamik   des  
Auswringens  zukommt.  Hierbei   rückt  die  am  Beginn  dieser  Betrachtungserfahrung  
erwähnte   Ebene   der   ΄Geburt   als   Transformation΄   in   den   Mittelpunkt.   So   wie   die  
Entwicklung   des   Fetus   im   Uterus,   beginnend   mit   der   Verschmelzung   von   Eizelle  
und  Spermium,  bis  zur  Geburt   ein  Lebens-­‐‑Prozess   ständiger  Transformation   ist,   so  
soll   auch   dieses   rituelle   Geschehen   transformierend   sein.   Die   Schwangerschaft  
geschieht  im  Rhythmus  der  Transformation  zwischen  Mutter  und  Kind.  Eine  Geburt  
schließlich   ist   existentielles   Geschehen,   bei   dem   die  Mutter   ihr   Kind  während   der  
Austreibungsphase   mittels   der   Presswehen   im   übertragenem   Sinn   aus   sich  
΄herauswringt΄.   Eine   primordiale   Lebens-­‐‑Geberin   meint   in   einer   Einheit   mit   den  
Rhythmen   des   ΄Wringens΄   (den   vier   Wochen   vor   der   Geburt   einsetzenden  
Senkwehen,   den   Eröffnungswehen   und   Wehenpausen   und   schließlich   den  
Presswehen)   und   in   einer   sie   ΄er-­‐‑tragenden   Geduld   zu   sein,   die   zu   einem   aus-­‐‑
getragenem  Ereignis  führt  ―  der  Geburt  eines  Kindes.  
Dies   ist   der  Rhythmus   einer   existentiellen  Transformation,  wie   sie   auch   im  Butō  
geschehen  soll.  Ich  möchte  an  dieser  Stelle  jene  schon  einmal  eingebrachte  Erzählung  
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Ohno  Yoshitos  in  Erinnerung  rufen,  in  der  er  von  einem  blinden  Musiker  erzählt,  der  
ein  buddhistischer  Priester   ist   (s.S.  92).  Als  dieser   im  Sterben   lag,  war  keine  Person  
um  ihn,  die  ihm  hätte  nachfolgen  können,  weshalb  er  sagte:  „’When  the  time  comes,  
it   will   sprout   again.   So   when   the   time   doesn’t   need   it,   it’s   OK.   to   go.’”   ―   Ohno  
Yoshito   schließt  daran  an:   „I   think   it’s   really   so   true.   So  art   is  not   something   to  do  
against   time.  So  with   time,  many  different  aspects  of  art  will  appear.”1537  Der  Butō-­‐‑
Weg   besteht   im   ΄Er-­‐‑   und   Austragen΄   sowie   dem   ΄Auswringen΄   eigener   Lebens-­‐‑
Prozesse,   um   schließlich   zu   einer   fundamentalen   Transformation   zu   gelangen:   der  
΄Geburt΄   als   Butō-­‐‑Tänzerin   oder   Butō-­‐‑Tänzer.   Wie   jedoch   Hijikata   Tatsumi  
verdeutlichte,   ist   eine   solche   Geburt   kein   singuläres   Ereignis,   sondern   ein   Prozess  
des  ständigen  Geboren-­‐‑Werdens:  „Again  and  again  we  are  reborn.   It   is  not  enough  
simply   to   be   born   of   the   mother’s   womb.   Many   births   are   necessary.   Be   reborn  
always   and   everywhere.   Again   and   again.“1538  Daher   ist   das   Studio   ein   „Raum   des  
Uterus”,   ein   „Uterus   der   Mutter”   und   ein   „Raum   der   Mutter”.   Hier   ereignen   sich,  
sinnbildlich   gesprochen,   ΄Schwangerschaften΄,   die   nicht   gegen,   sondern   nur   im  
Rhythmus  der  Zeit  jeder  einzelnen  Tänzerin  und  jedes  einzelnen  Tänzers  geschehen  
können.  Hierdurch  kann  ein  Gewahrsein  entstehen,  dass  die  eigenen  Rhythmen  des  
΄Auswringens΄   der   Basisemotionen   ein   Prozess   er-­‐‑tragender   Geduld   sind,   der   zu  
einer   aus-­‐‑tragenden   Entwicklung   in   Form   einer   Berührung   der   ΄Achse΄  
beziehungsweise  des  ΄Zentrums΄  führt.  Daher   ist  es  meinem  Verständnis  von  Ohno  
Yoshitos   Worten   nach   bedeutsam,   wenn   Frauen   wie   Männer   die   Dimension   des  
΄Mutter-­‐‑Tanzes΄  verwirklichen.  Denn  hierin  kann  sie  die  Entwicklung  des  physisch-­‐‑
psychisch-­‐‑kosmologischen  Erkenntnispotentials  ereignen,  um  im  Zyklus  des  Leben-­‐‑
Sterbens  ΄wieder  und  wieder  geboren΄  zu  werden.  
Allerdings   gibt   es   hinsichlich   der   ΄ertragenden   Geduld΄   und   der   Dynamik   des  
΄Auswringens΄   eine  weitere  wesentliche  Dimension.   Ich  möchte   sie  mit  der  Kultur-­‐‑  
und   Sozialanthropologin   Felicitas   Goodman   einleiten,   die   beim   Vergleich  
verschiedenster  Rituale  den  Eindruck  gewann,   in   ihnen   sei   eine  bislang  noch  nicht  
erkannte  Tiefenstruktur  wirksam.  Nach  einer  Dekonstruktion  von  Ritualen  und  einer  
Reihung  ihrer  Elemente  zu  spezifischen  Abfolgen,  gab  sich  ihr  eine  Tiefenstruktur  zu  
erkennen,1539  deren  bisherige  Unentdecktheit  sie  mit  einer  Überlegung  im  Bereich  der  
Gender-­‐‑Thematik  einleitet:  
  
Es  ist  gut  möglich,  daß  sie  deshalb  noch  niemandem  aufgefallen  ist,  weil  Ritualstrukturen  
bisher   ausschließlich   von   Männern   analysiert   worden   sind.   Was   mir   als   Frau   äußerst  
sinnvoll  erschien,  sobald  ich  es  einmal  erkannt  hatte,  war  die  Tatsache,  daß  es  sich  bei  dem  
verborgenen  Muster   um   das   ergreifende   Drama   der   Geburt   handelte.   Klar   und   deutlich  
stellen  die  Rituale  eine  Transformation  der  Geburtsvorgänge   ins  Rituelle  dar:   angefangen  
bei   den  Wehen   der  Mutter   über   das   Ausstoßen   der   Frucht   aus   dem   Schoß   bis   hin   zum  
Willkommenheißen  des  Neugeborenen,  zu  seiner  Versorgung  und  schließlich  dem  Anlegen  
an   die   Mutterbrust   zur   ersten   Nahrungsaufnahme.   Wiewohl   der   Geburtsvorgang   den  
Mittelpunkt   des   Ereignisses   bildet,   handelt   es   sich   jedoch   nicht   um   ein   ausschließlich  
weibliches  Drama.  Denn  mit  dem  Einsetzen  des  Geburtsaktes  erscheinen  die  Totengeister  
                                                                                                                          
1537  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1538  In:   Tanemura   Suehiro;   Tsuruoka  Yoshihisa;  Motofuji  Akiko   [Hgg./Innen].   1993.  Hijikata  Tatsumi  
Butō   Taikan:   Kasabuta   to   Kyarameru   [΄Hijikata   Tatsumi   Jahrbuch:   Schorf   und   Karamel΄].   Tōkyō:  
Yūshisha,  S.  51;  zit.  nach  Barber  2006:99.    
1539  2000:8f.  
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Männern  wie  Frauen  zur  Aufwartung.  Und  die  Männer  bringen  das  Drama  zum  Abschluß  
und   beginnen   gleichzeitig   in   einer   rituellen   Andeutung   der   Zeugung   den   Kreislauf   von  
neuem.1540  
  
Ganz   im   Sinne   von   Felicitas   Goodman   erschließt   sich   meiner   Ansicht   nach   auch  
dieses   tänzerisches   Ritual   als   eine   „Transformation   der   Geburtsvorgänge   ins   Rituelle“.  
Ihre   Rede   von   den   „Wehen   der   Mutter“   entspricht   hier   dem   ΄Auswringen΄   der  
Basisemotionen,   das   „Ausstoßen   der   Frucht   aus   dem   Schoß“   findet   sich   in   Ohno  
Yoshitos  Worten   zu  den  Tanzenden  wieder,  wenn   er  meint,   sie   sollen   ihre  Freude,  
ihre  Traurigkeit,  ihr  Leiden  und  ihre  Wut  bis  zum  „letzten  Tropfen“  auswringen;  das  
„Willkommenheißen  des  Neugeborenen“   erleben  wir   in  Phase   III  durch  das  Erscheinen  
des  Mondes  als  Symbol  für  das  ΄Aufgehen΄  der  Nicht-­‐‑Dualität,  indem  Ohno  Yoshito  
sagt:  „There  is  the  moon  here.  And  the  moon  is  watching  everything.  So  you  are  looked  at  by  
the   moon;   being   illuminated   by   the   moon.”   Parallelen   zu   den   Verweisen   auf   die  
„Versorgung“   sowie   das   „Anlegen   an   die   Mutterbrust   zur   ersten   Nahrungsaufnahme“  
erschließen   sich   meiner   Meinung   nach   während   Phase   IV   durch   Ohno   Yoshitos  
schlichte  Inspiration  an  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  mittels  des  Wortes  „gemeinsam“,  
um  diesen  rituellen  Prozess  in  empathischer  Verbundenheit  zu  beschließen,  so  dass  
das  die  jeweilig  persönliche  (Weiter-­‐‑)Entwicklung  von  allen  ΄versorgt΄  und  ΄genährt΄  
wird.    
In   Anlehnung   an   Felicitas   Goodman   gesprochen,   ist   diese   ΄Geburt   des   Lebens΄  
zugleich   auch   die   ΄Geburt   des   Todes΄   im   Sinne   der   existentiellen   und   die   eigene  
Person   in   ihrer  Gesamtheit   betreffenden   Erkenntnis   der   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit  
von  Leben  und  Tod,  von  der  zuvor  hinsichtlich  der  Beziehung  zwischen  einer  Mutter  
und   ihrem  ungeborenen  Kind   im  Sinne  Ohno  Kazuos  die  Rede  war   (s.  Aspekt   III).  
Laotse  führt  diese  Ebene  auf  ihre  Essenz  zurück,  wenn  er  sagt:  „Ausgehen  ins  Leben  
heißt   Eingehn   zum   Tode.“ 1541   Dies   existentiell   zu   realisieren,   bedeutet   meinem  
Verständnis   nach  das   Studio   als   „Raum  des  Uterus“   (bzw.  „Uterus   der  Mutter“  oder  
„Raum  der  Mutter“)  und  das  ΄Mutter-­‐‑Tanzen΄  erkennend  zu  verwirklichen:  Es  ist  dies  
die  Einsicht  in  die  Unbeständigkeit  alles  Phänomenalen,  wodurch  ΄Lebendigkeit΄  im  
Butō   als   ein   unentwegter   Prozess   des   Wandels   und   Zyklus   des   Leben-­‐‑Sterbens  
erkannt   werden   kann.   Wo   Felicitas   Goodman   vom   Erscheinen   der   Totengeister  
spricht,   ist   es,   wie   ich  meine,   in   dieser   rituellen   Sequenz   der  Mond,   dem   hier   die  
Eigenschaft  des  ΄Totengeistes΄  zufällt.  Als  Symbol  für  die  Nicht-­‐‑Dualität  steht  er  für  
die  Einheit  von  Leben  und  Tod  ―  oder  wie  es  hier  auch  formuliert  werden  könnte:  
für   die   Einheit   von   Licht   und   Dunkelheit   oder   jene   vom   Neugeborenen   und  
Sterbenden.  Und  auch  die   rituelle  Andeutung  einer  Zeugung  bildet  den  Abschluss  
dieses   Geschehens:   hier   ist   es   das   Verwirklichen   empathischer   Gemeinsamkeit   als  
symbolischer  ΄Zeugungsvorgang΄,  der  in  gegenseitiger  Unterstützung  zur  Erkenntnis  
dessen  verhelfen  kann,  was  Ohno  Yoshito  am  Anfang  der   rituellen  Sequenz  zeigte:  
einen   Kreis(lauf)   als   Symbol   für   die   Nicht-­‐‑Dualität   alles   Phänomenalen.   Damit  
möchte  ich  die  Betrachtung  zur  ersten  Ebene  bezüglich  der  Bereiche  des  ΄Waschens΄,  
΄Wringens΄  und  ΄ertragender  Geduld΄  beschließen.  Blicken  wir  somit  auf  die  zweite  
Dimension.  
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E b e n e   II 
  
Diese   Ebene   handelt   davon,   wie   Ohno   Yoshito   die   zuvor   besprochene   Reflexion  
körperlich   zum  Ausdruck   brachte.  Während   er   sagte,   die   Tänzerinnen  und  Tänzer  
sollen  das  Tuch  von  der  ΄Achse΄  beziehungsweise  des  ΄Zentrums΄  her  bis  „zum  letzten  
Tropfen”   auswringen,   ging   er   in   die   Knie,   führte  mit   den  Händen   eine   wringende  
Bewegung   nach   links   aus,   während   sein   Oberkörper   und   Kopf   nach   rechts  
ausgerichtet  waren.   Somit   vereinte   er   zwei  Gegensätze   in  Gestalt   unterschiedlicher  
Richtungen  und  verwandelte   sie  durch   seine   in   sich   ruhende  Körperachse  zu  einer  
Einheit.   Infolgedessen   spiegelt   sich   in   dieser   körperlichen   Manifestation   die  
Erkenntnis   der   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   alles   Phänomenalen,   deren   scheinbare  
Gegensätzlichkeiten   sich   aufgrund   der   Einsicht   in   ihre   wechselseitige   Bedingtheit  
aufheben.  
Ebenso  verhält  es  sich,  wenn  wir  seine  folgende  Aussage  näher  betrachten:  „Wring  
from  the  centre,  from  the  axis  to  the  last  drop.  […]  So  at  the  end,  you  are  touching  the  axis,  
the  centre.”  Aus  logischer  Perspektive  scheint  hier  ein  Widerspruch  vorzuliegen:  Die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   sollen   „von   dem   Zentrum,   von   der   Achse   her   wringen”   und  
dadurch  „am  Ende  die  Achse,  das  Zentrum  berühren.”  Wenn   sie   schon  von  Beginn  an  
diese   ΄Stelle΄   (um   das   ΄Auswringen΄   vollziehen   zu   können)   berühren,   warum  
berühren  sie  diese   ΄Stelle΄  erst  am  Ende?  So  wie  zuvor  auf  der  körperlichen  Ebene,  
verdeutlicht   Ohno   Yoshito   auch   hier   meinem   Verständnis   nach   die  
Wirkungsdynamik  der  Leere  ―  versinnbildlicht  durch  die  Begriffe  der  ΄Achse΄  und  
des   ΄Zentrums΄.  Hätte   die   Leere   einen  Anfang   und   ein   Ende,  wäre  Ohno  Yoshitos  
Armbewegung  am  Beginn  dieser  rituellen  Sequenz  eine  Linie  gewesen,  nicht  aber  ein  
Kreis,   der   ohne  Anfang  und  Ende   ist.  Aus   Sicht   seines   Butō   ist   alles   Phänomenale  
durch   seine  wechselseitige   Bedingtheit   und  Unbeständigkeit   Leere.  Daher   befindet  
sich   die   Leere   nicht   ΄inner΄-­‐‑   oder   ΄außerhalb΄   der   Tanzenden,   weder   am   ΄Beginn΄  
ihres  Tanzes,  noch  an  dessen  ΄Ende΄  ―  aufgrund  seiner  Leerheit  ist  jedes  Phänomen  
in   sich  und  aus   sich  heraus   ΄Achse΄  und   ΄Zentrum΄.  Darum  sollen  die  Tänzerinnen  
und  Tänzer  meinem  Verständnis   nach   am  Beginn  „von   dem  Zentrum,   von   der  Achse  
aus  wringen”  und  dadurch  „am  Ende  die  Achse,  das  Zentrum  berühren.”  Denn  sie  sind  
weder   am   Beginn   dieser   rituellen   Sequenz   noch   an   ihrem   Ende   von   der   Leere  
entfernt   ―   sie   sind   aus   Sicht   des   Butō   schon   ΄leer΄   von   Eigenständigkeit,  
Unabhängigkeit   und   Beständigkeit.   Und   so   ist   es   der   tänzerische  
Transformationsweg  des  Butō,  der   zur  Realisation   führen  kann,  Existentes   auch  zu  
erkennen.    
Zur  Einleitung  dieser  beiden  Ebenen  meinte  ich,  sie  würden  zur  Vorbereitung  von  
Phase   II   als   dem   ΄Auswringen΄   von   Freude,   Traurigkeit,   Leid   und  Wut  wesentlich  
sein.  So  sahen  wir  in  Ebene  I,  wie  die  Sinndimensionen  des  ΄Waschens΄,  ΄Wringens΄  
und  ΄ertragender  Geduld΄  auf  ein   transformatives  Geschehen  einer  rituellen  Geburt  
verweisen,  und  nunmehr,   in  Ebene   II,   vermittelte   sich  die   Intention  des   tanzenden  
Körpers  als  ein  Ausdruck  von  miteinander  vereinten  Gegensätzen.  Nehmen  wir  dies  
als  Ausgangsbasis  in  die  weitere  Besprechung  mit.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II    
  
Diese   Phase   eröffnet   Ohno   Yoshito   mit   den   Worten:   „The   joy   you   experienced,   the  
sadness,   the   suffering,   the   anger   that   you   experienced,   bring   forth   from  your   axis  with   the  
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wringing.   Wring   it   out   from   the   axis.   So   this   is   to   know   the   axis.”   Nachdem   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  bisher  die  Tücher   im  Wasser  der  Metallkübel  auswrangen  
und   Ohno   Yoshito   mit   seinen   Worten   zum   Mutter-­‐‑Sein   und   dem   Uterus   als  
Sinnbilder   der   Transformation   sowie   der   ΄Achse΄   beziehungsweise   dem   ΄Zentrum΄  
als  Synonyme  für  die  Leere  die  Grundlage  dieser   rituellen  Sequenz  vorbereitet  hat,  
verdeutlicht   er   nunmehr   ihre   Intention.   Sie   besteht   in   der   Integration   der  
Basisemotionen   von   Freude,   Traurigkeit,   Leid   und  Wut   sowie   ihrer   Manifestation  
mittels   des   rituellen   Auswringens   der   Tücher.   Dies   ist   in  Hinblick   auf   die   rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   ein   bedeutsames   Geschehen,   weshalb   ich   im  
Folgenden  diese  beiden  Ebenen  näher  betrachten  möchte.    
In   vorangegangenen   Kapiteln   hat   sich   die   intuitive   Erkenntniserfahrung   als   ein  
Prozess   erschlossen,  unbewusste   Inhalte   intuitiv  zu  erfahren,   sie  wahrnehmend   ins  
Bewusstsein  zu  integrieren,  um  sie  schließlich  in  ihrer  Bedeutung  zu  erkennen.  Wenn  
Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  in  dieser  rituellen  Sequenz  mitteilt,  sie  
sollen  Freude,  Traurigkeit,  Leid  und  Wut   ΄aus   sich  wringen΄,   so   ist,  wie   ich  meine,  
der  Prozess   einer   intuitiven  Erkenntniserfahrung  angesprochen.  Auf   ihr   beruht  die  
Integration   und   Manifestation   der   genannten   Basisemotionen.   Im   Versuch,   dies  
ansatzweise  zu  verstehen,  ziehe  ich  eine  Reflexion  Ohno  Yoshitos  heran,  die  er  in  der  
gleichen   rituellen   Sequenz   im  Rahmen   eines   anderen   Butō-­‐‑Workshops   äußerte:   „If  
you   have   some   wringing   or   twisting   in   your   body   or   in   your   movement  
unconsciously,  it  will  be  very  nice.  Before  you  wring  in  your  daily  life,  you  have  an  
unconscious   squeeze.“ 1542   Gemeinsam   mit   der   in   früheren   Kapiteln   des   Textes  
angesprochenen   Tragweite   einer   Entwicklung   der   bewussten   und   unbewussten  
Ressourcen   der   Tanzenden,   beginnt   sich   in   diesen   beiden   Sätzen   die  
zusammengehörige   Dynamik   der   Integration   und   Manifestation   zu   erschließen.  
Betrachten  wir  im  Folgenden  diese  beiden  Sätze  Ohno  Yoshitos  im  einzelnen.  Wenn  
er  die  Tänzerinnen  und  Tänzern  in  Satz  I  zu  einer  Verwirklichung  des  Auswringens  
der  genannten  Basisemotionen  mittels  ihres  Körpers  und  ihrer  Bewegungen  aus  dem  
Unbewussten   heraus   bestärkt,   so   ist   dies   eine   wichtige   Botschaft.   Hiermit   spricht  
Ohno   Yoshito   das   unbewusste   Erleben   der   bewusst   zuhörenden   Tänzerinnen   und  
Tänzer  unmittelbar  an.  Auf  diese  Weise  ist  meinem  Verstehen  nach  die  Dynamik  der  
intuitiven   Erkenntniserfahrung   grundgelegt:  Die   bewusst   zuhörenden   Tänzerinnen  
und   Tänzer   sind   es,   denen   Ohno   Yoshito   sagt,   sie   sollen   das   ΄Auswringen΄   ihrer  
Basisemotionen  aus  dem  Unbewussten  heraus  verwirklichen;  infolgedessen  kann  es  
geschehen,   dass   die   unbewusste   Erfahrung  mittels   ihrer   bewussten  Wahrnehmung    
zu  einem  Erkenntnisvorgang  wird.  
Um   dieses   von   Ohno   Yoshito   intendierte   Geschehen   hinsichtlich   der   Dynamik  
zwischen   Bewusstsein   und  Unbewusstem  weiter   verstehen   zu   können,  möchte   ich  
Überlegungen   C.G.   Jungs   einbeziehen.   Er   geht   davon   aus,   dass   das   Unbewusste  
nicht   „das   schlechthin   Unbekannte“   sei,   sondern   sieht   in   ihm   einerseits   das  
„unbekannte  Psychische“,  andererseits  das  psychoide  System.  Unter  ersterem  versteht  
er   all   jene   Ebenen,   die,   kämen   sie   zum   Vorschein,   sich   von   den   bekannten  
psychischen   Inhalten   nicht   unterscheiden   würden. 1543   Zweiteres,   das   psychoide  
System,  meint  das  Unbewusste,  über  dessen  Beschaffenheit,  so  C.G.  Jung,  „wir  direkt  
                                                                                                                          
1542  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1543  GW  8,  211.  Hervorh.  wie  im  Org.  
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nichts   auszusagen   wissen”   und   das   er   als   einen   „ungemein   schwankenden  
Tatbestand“  beschreibt,1544  den  er  in  folgendermaßen  definiert:  
  
Alles,  was  ich  weiß,  an  das  ich  aber  momentan  nicht  denke;  alles,  was  mir  einmal  bewußt  
war,   jetzt   aber   vergessen   ist;   alles,   was   von   meinen   Sinnen   wahrgenommen,   aber   von  
meinem  Bewußtsein  nicht  beachtet  wird;  alles,  was   ich  absichts-­‐‑  und  aufmerksamkeitslos,  
das  heißt  unbewußt  fühle,  denke,  erinnere,  will  und  tue;  alles  Zukünftige,  das  sich   in  mir  
vorbereitet   und   später   erst   zum   Bewußtsein   kommen   wird;   all   dies   ist   Inhalt   des  
Unbewußten.1545  
  
Auf  ähnliche  Weise  stellt   sich  auch  das  Bewusstsein   in  C.G.   Jungs  Psychologie  dar.  
Er  hält  fest,  dass  es  innerhalb  der  Grenzen  des  Bewusstseins  nicht  ΄ein΄  Bewusstsein  
gäbe,  sondern  „eine  ganze  Intensitätsskala  von  Bewußtsein.“1546  Dies  veranschaulicht  
er  mit   dem   Beispiel   einer   Person,   die   etwas   tut   und   der   Frage,   inwieweit   sie   sich  
ihres   Tuns   bewusst   ist.   Hierzu   meint   er,   zwischen   diesen   beiden   Dimensionen  
bestehe   „nicht   nur   ein   himmelweiter   Unterschied,   sondern   bisweilen   sogar   ein  
ausgesprochener  Gegensatz“1547  und   folgert   daraus:   „Es   gibt   daher   ein  Bewußtsein,  
in   welchem   das   Unbewußtsein   überwiegt,   wie   ein   Bewußtsein,   in   welchem   die  
Bewußtheit   dominiert.“ 1548   Zusammenfassend   gesprochen,   hebt   C.G.   Jung   die  
Relativität   zwischen   Bewusstsein   und   Unbewusstsein   hervor   ―   und   eben   darauf  
verweist   auch   Ohno   Yoshito   in   Satz   I.   Er   spricht   das   Unbewusste   der   bewusst  
zuhörenden   Tänzerinnen   und   Tänzer   unmittelbar   an,   bereitet   damit   rituellen  
Erfahrungsraum   und   ebensolche   Erlebniszeit   vor,   in   welchen   sie   sich   ihres  
körperlich-­‐‑geistigen   Tuns   bewusst   werden   sollen,   so   dass   im   Laufe   ihrer   Butō-­‐‑
Entwicklung   eine   Einheit   zwischen   ihrem   Tanz   und   ihrem   Bewusstsein    
beziehungsweise   Unbewusstem   entsteht   (vgl.   Kap.   IIIa.1.2.).   Am   Weg   dorthin  
bestärkt  sie  Ohno  Yoshito  ―  in  Anlehnung  an  C.G.  Jung  gesprochen  ―  gedankliche,  
sinnliche,   fühlende,  erinnernde,  Zukünftiges  vorbereitende  und  unbewusste   Inhalte  
ihrer   Basisemotionen   von   Freude   oder   Traurigkeit,   Leid   und  Wut  wahrzunehmen,  
die   sie  wissen,   aber   an   die   sie  momentan   nicht   denken,   die   ihnen   einmal   bewusst  
waren,   jetzt   aber   vergessen   sind   und   vom   eigenen   Bewusstsein   nicht   beachtet  
werden.  
Nehmen  wir  davon  ausgehend  Satz  II  in  den  Blick,  in  welchem  Ohno  Yoshito  sagt:  
„Before  you  wring  in  your  daily  life,  you  have  an  unconscious  squeeze.“  Hierin  stellt  er  die  
Dynamik   zwischen  Bewusstsein  und  Unbewusstem  aus   seiner   Sicht   für  den  Alltag  
dar:   Dem   Ausdruck   einer   Basisemotion   („wring   in   your   daily   life“)   geht   ihr  
unbewusster  Ausdruck   („unconscious   squeeze“)   voran.  Mit   anderen  Worten   als  C.G.  
Jung,   aber   in   ähnlicher   Weise,   verdeutlicht   er   damit   die   relative   und   einander  
wechselseitig   bedingende   Dynamik   zwischen   Bewusstsein   und   Unbewusstem.  
Infolgedessen   ist   das   kongruente   ΄Auswringen΄   der   Basisemotionen   von   Freude,  
Traurigkeit,   Leid   und   Wut   ein   existentieller   Prozess,   der   sich   inmitten   dieser  
Dynamik  zwischen  Bewusstsein  und  Unbewusstem  ereignet.    
                                                                                                                          
1544  GW  8,  211  
1545  Ibid.  
1546  Ibid.:  214.  
1547  Ibid.  
1548  Ibid.  
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In  diesem  Sinne  betonte  Ohno  Yoshito  an  anderen  Abenden  während  der  gleichen  
rituellen  Sequenz:  „It  should  not  be  a  physical  exercise.  Something  inside  should  be  
brought  out.  One  drop  of  it.1549  Twist  to  the  inside.  Do  it  inside.”1550    Deshalb  ereignet  
sich   das   tänzerische   Geschehen   nicht   als   nach   außen   gerichtete  Manifestation   von  
Gefühlen,   sondern   als   ein   tänzerischer   Prozess   konzentrierter   Wahrnehmung,   der  
sich  zu  einer  Erkenntniserfahrung  entwickeln  soll.  Auf  die  Ebene  der  Wut  bezogen  
sagt  Ohno  Yoshito  etwa:  „When  it  is  anger,  you  can  be  really  firm  or  you  can  be  very  
soft.  But  anyway,  something  should  come  out.”1551  Aggressive  Emotionen  wie  die  der  
Wut   auch   auf   sanfte  Weise   zum  Ausdruck  bringen   zu  können,   bedarf   eines  hohen  
Maßes   an   Einfühlungs-­‐‑   und   Erkenntnisvermögen   in   sich   selbst.   Die  Manifestation  
der  Basisemotionen  von  Freude,  Traurigkeit,  Leid  und  Wut  beruht  daher  auf  einem  
verinnerlichtem   Prozess   der   Tänzerinnen   und   Tänzer,   den   ich   als   ein   Geschehen  
achtsamer  Stille  erlebte  ―  bei  anderen   im  Zusehen,  bei  mir  selbst   im  Versuch,  dies  
zu  entwickeln.  In  Satz  I  sagte  Ohno  Yoshito:  „If  you  have  some  wringing  or  twisting  in  
your   body   or   in   your   movement   unconsciously,   it   will   be   very   nice.”   Auf   der  
Erfahrungsgrundlage  achtsamer  Stille  erschließen  sich  mir  seine  Worte  auf  folgende  
Weise:  Wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  das  ΄Auswringen΄  aus  dem  Unbewussten  
verwirklichen   können,   so   handelt   es   sich   um   einen   ΄feinen΄   Tanz   ―   nämlich   ein  
performatives   Geschehen   physischer   und   psychischer   ΄Feinheit΄   ―,   in   dem   das  
Erleben   der   bewussten   und   unbewussten   Inhalte   achtsam   erfahren   werden   kann,  
weswegen   Innerlichkeit,   Behutsamkeit   und   Stille   wesentlich   sind,   um   die  
΄feingliedrigen   Bewegungen΄   des   Psycho-­‐‑physischen   wahrzunehmen   und  
ungehindert   zu   Tanz   werden   zu   lassen.   Dies   meine   ich   ―   auf   basaler   Ebene  
betrachtet  ―  mit  der  Rede  von  der  Manifestation  der  Basisemotionen.  
Zwei   wesentliche   Bereiche   innerhalb   Ohno   Yoshitos   Aussage   über   das  
΄Auswringen΄   der   Basisemotionen   von   Freude,   Traurigkeit,   Leid   und  Wut   blieben  
bislang  noch  unbesprochen.  Zum  einen  handelt   es  dabei  um  die  Frage,  weshalb   er  
die  Basisemotion  Freude  zugleich  mit  jenen  von  Traurigkeit,  Leid  und  Wut  erwähnt,  
zum  anderen  weswegen  er  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  sagt,  das  ΄Auswringen΄  all  
dieser   Basisemotionen   solle   bis   zum   „letzten  Tropfen”   geschehen   (vgl.   Phase   I),   um  
die   ΄Achse΄   beziehungsweise   das   ΄Zentrum΄   zu   berühren.   Folgen   wir   der   nicht-­‐‑
dualistischen  Intention  dieser  rituellen  Sequenz,  in  der  all  diese  Basisemotionen  von  
Freude,  Traurigkeit,  Leid  und  Wut  bis  zum  „letzten  Tropfen”  ΄ausgewrungen΄  werden  
sollen,  so  wäre  ―  sinnbildlich  gesprochen  ―  am  Ende  dieses  Prozesses  nichts  mehr  
vom  emotionalem  Potential  vorhanden,  das  ΄ausgewrungen΄  werden  könnte  ―  eine  
subjektive   Person   wäre   somit   ΄leer΄   geworden.   Jedoch   sagt   Ohno   Yoshito   über  
ebendiesen  Zustand:  „If  you  keep  your  body  empty  then  everything  can  come  out.  If  
you  fix  it  and  fill  it  with  one  thing  everything  will  stop  there.  So,  when  it’s  empty,  the  
very  firm,  very  strong  and  very  delicate,  very  tender―all  together  can  come  out.”1552  
In  dieser  Dynamik  von   ΄Leere΄  und   ΄Fülle΄  entfaltet   ist  der   transformative  Weg  des  
Butō,  um  die  ΄Achse΄  beziehungsweise  das  ΄Zentrum΄  subjektiv-­‐‑universeller  Identität  
zu  verwirklichen.  Besprechen  wir  dies  auf  Grundlage  folgender  Darstellung  näher:  
  
                                                                                                                          
1549  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1550  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
1551  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1552  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  






















Darst.  33:  Entwicklung  subjektiv-­‐‑universeller  Identität  
  
Die   Integration   und   Manifestation   (das   ΄Auswringen΄)   der   Basisemotionen   von  
Freude,  Traurigkeit,  Leid  und  Wut  stellt   sich,  wie  wir  zuvor  sehen  konnten,  als  ein  
Geschehen   intuitiver   Erkenntniserfahrung   dar.   Daher   kann   dies   zu   einer  
Weiterentwicklung   der   subjektiven   Identität   einer   Person   führen,   indem   die  
genannten   Basisemotionen   bis   zum   „letzten   Tropfen”   ausgewrungen   werden   ―  
jedoch:  Was  könnte  dieses  ΄Auswringen  bis  zum  letzten  Tropfen΄  bedeuten?  Was  ist  
geschehen,   wenn   der   ΄letzte   Tropfen΄   an   Freude,   Traurigkeit,   Leid   und   Wut  
΄ausgewrungen΄   ist?   Meinem   Verständnis   nach   sind   mitunter   drei   Gründe  
maßgeblich,   warum   die   genannten   Basisemotionen   ΄bis   zum   letzten   Tropfen  
ausgewrungen  werden  sollen΄.    
I.)   In   diesem   Geschehen   handelt   es   sich   um   einen   existentiellen   Prozess   der  
Transformation.   Im   Sinne   des   zuvor   eingebrachten   Zuganges   von   Felicitas  
Goodman,  Rituale  als  „Transformation  der  Geburtsvorgänge  ins  Rituelle“  zu  verstehen,  
erweist  sich  der  Prozess  des  ΄Auswringens  bis  zum  letzten  Tropfen΄  als  eine  ΄Geburt΄  
nicht-­‐‑dualistischer  Erkenntnis,  weshalb  Ohno  Yoshito   auch   in  der  darauffolgenden  
Phase  vom  Erscheinen  des  Mondes  als  deren  Symbolisierung  spricht.  Dazu  bedarf  es  
einer   inneren  Bereitschaft,  die  eigene,  subjektive   Identität   ΄bis  zum  letzten  Tropfen΄  
―  das  heißt,  in  Auslotung  ihrer  unbewussten  Dimensionen  ―  zu  erforschen.    
II.)  Ich  verstehe  diesen  Prozess  als  ein  ΄Loslassen΄  der  Basisemotionen  von  Freude,  
Traurigkeit,  Leid  und  Wut  versus  ihres  ΄Festhaltens΄.  Wenn  es  einer  Person  gelingt,  
sich  nicht  mit  ihrer  Freude,  ihrer  Traurigkeit,  ihrem  Leiden  oder  ihrer  Wut  im  Sinne  
einer   Abhängigkeit   von   diesen   Zuständen   zu   identifizieren   ―   etwa:   Freude   als  
Verdrängung   von   Traurigkeit,  Wut   als   Ausdruck   verdrängten   Erlebens  ―   können  
sich   über   die   Erforschung   der   subjektiven   Identität   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   größere  
Integration & Manifestation der Basisemotionen [΄Auswringen΄] von 
 
 
Freude   .   Traurigkeit   .   Schmerz   .   Wut 
 
mittels intuitiver Erkenntniserfahrung 
Entwicklung subjektiver Identität  
 
durch ΄Leer-Werden΄ des dualistischen Ich-Bewusstseins 
Transformation der Basisemotionen zu 
 
 
Sicherheit   .   Stabilität   .   Feinheit   .   Zärtlichkeit 
 
mittels ritueller Entwicklung von Erkenntnis [Dimension von kū], 
Empathie [subjektiv u. universell] & Beziehung [Dimension von engi] 
 
 
Entwicklung subjektiv-universeller Identität  
 
durch ΄Voll-Werden΄ des nicht-dualistischen Nicht-Bewusstseins [mushin]  
 
[Diesbzgl. Sinnbilder: Studio u.a. als ΄Raum des Uterus΄, 
 
΄Mutter-Tanzen΄, ΄Achse΄, ΄Zentrum΄, ΄Mond΄] 
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Zusammenhänge   erschließen.   So   sagt  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  
auch:  „The  essence  of  art  is  to  find  who  you  are.  From  that  you  can  create  your  art.1553    
If  you  look  for  ΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  it’s  not  good.  [...]  You  need  to  look  at  your  self.”1554  
Es   ist   die   Realisation   des   Selbst,   welche   diesen   größeren   Zusammenhang   als  
Verwirklichung  der  subjektiv-­‐‑universellen  Identität  der  eigenen  Person  eröffnet.    
III.)   In   früheren   Betrachtungen   konnten  wir   sehen,   dass   in  Ohno   Yoshitos   Butō-­‐‑
Kosmologie   die  Dimension   des   Lebens   (und   ihr   zugeordnete  Aspekte  wie   Freude,  
Glück,   Schönheit,   Leidlosigkeit   etc.)   und   die   Dimension   des   Todes   (und   ihr  
zugeordnete  Aspekte  wie  Traurigkeit,  Unglück,  Hässlichkeit,  Leid  [und  Wut  als  ein  
möglicher   Ausdruck   des   Leidens]   etc.)   nicht   voneinander   getrennt   sind,   sondern  
einander  bedingen.  Von  einem  dualistischem  Standpunkt  aus  besehen,  würde  daher  
die  Dimension  der  Freude  als  positiver  emotionaler  Zustand,  die  Dimensionen  von  
Traurigkeit,  Leid  und  Wut  als  negative  emotionale  Zustände  erachtet  werden.  Ohno  
Yoshito  hingegen   lädt  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  von  seinem  nicht-­‐‑dualistischem  
Standpunkt   aus   ein,   Freude,   Traurigkeit,   Leid   und   Wut   im   unterschiedslosem  
Unterschied   auszudrücken.   Damit   verweist   er   auf   die   Intention   dieser   rituellen  
Sequenz,   die   in   der   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität   besteht,   weswegen   die  
Dimension  der   Freude   zu  den  Dimensionen  der  Traurigkeit,   Leid  und  Wut   keinen  
Gegensatz  bildet.  Die  Erfahrung  der  Basisemotion  Freude  wäre  nicht  möglich,  gäbe  
es  nicht  auch  die  Erfahrung  der  Basisemotion  Traurigkeit;  das  Erfahren  von  Nicht-­‐‑
Leiden   wäre   nicht   möglich,   gäbe   es   nicht   auch   die   Erfahrung   des   Leidens;   das  
Erfahren   der   Wut   wäre   nicht   möglich,   gäbe   es   nicht   auch   die   Erfahrung   der  
Gelassenheit.  Die  Gegensätze  bedingen  einander,  wodurch  der  Prozess  der  intuitiven  
Erkenntniserfahrung   zu   einem   Verständnis   führen   kann,   dass   in   und   durch  
Traurigkeit   Freude,   im   und   durch   Leid   Nicht-­‐‑Leid   sowie   in   und   durch   Wut  
Gelassenheit  gefunden  werden  können.  Einmal  mehr  verweist  Ohno  Yoshito  hier  auf  
Butō  als   ein  Geschehnis,   in  dem  sich   scheinbare  Widersprüche  vereinen,  um  deren  
nicht-­‐‑dualistische   Einheit   zu   erfahren.   Da   ich   an   anderen   Stellen   darauf   schon  
ausführlicher  einging,  möchte  ich  hier  nur  diese  Anmerkung  einbringen,  die   jedoch  
in   ihrer   Kürze   auf   eine   im   letzten   Kapitel   besprochene   Essenz   der   rituellen  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   hinweist:   das   ΄ganzheitliche   Meistern΄   der   ΄Leid  
enthaltenden΄   Schritte   erfolgt   aus   der   Perspektive   des   Butō   ebenso   wenig   in  
Abwesenheit  des  Leidens  wie  Traurigkeit   ohne  Freude,  Leid  ohne  Nicht-­‐‑Leid  oder  
Wut  ohne  Gelassenheit  existieren.  
Hinsichtlich   des   zuvor   erwähnten   Festhaltens   versus   des   Loslassens   der  
Basisemotionen  vermittelt  diese   rituelle  Sequenz,  wie  Ohno  Yoshito  die  Tanzenden  
in  die  Integration  und  Manifestation  ihrer  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  
begleitet.  Meinem  Verstehen   nach   zählt   die   hier   genannte   Emotion   der   Freude   zu  
den   Trauer-­‐‑Emotionen   von   Traurigkeit,   Leid   und   Wut   hinzu,   weil   sie   eine  
spezifische  Qualität   in  sich   trägt:  bedingte  Freude  zu  sein.  Freude   ist  kein  Grund  zu  
Trauer;   aber   Freude   kann   zur   Trauer   werden,   wenn   sie   zu   einer   Vorstellung   der  
Beständigkeit  dessen  wird,  woran  die   freudvolle  Empfindung  geknüpft   ist;  deshalb  
sprach   ich   an   früherer   Stelle   von   unbedingter   Freude,   die   sich   in   Einheit   mit   der  
Unbeständigkeit  verwirklichen  kann  (s.S.  503-­‐‑506).  So  handelt  es  sich  meiner  Ansicht  
                                                                                                                          
1553  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
1554  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
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nach  hier  um  eine  bedingte  Freude,  die  im  Gegensatz  zur  Unbeständigkeit  steht  und  
sich   somit   in   Abhängigkeit   zu   äußeren   Umständen   befindet.   Dies   würde   beim  
Vorhandensein  von  Leiden  bedeuten,  dass  die  Dimension  der  Freude  abwesend  sein  
müsste.  Das   ΄ganzheitliche  Meistern΄  des  Leidens   jedoch  meint,   Freude,  Kreativität  
und   persönliche   Entwicklung   (gerade)   auch   im   und   durch   Leiden   entfalten   zu  
können   wie   Ohno   Yoshitos   Hinweise   auf   seinen   Vater   und   Hijikata   Tatsumi   im  
vorangegangenen  Kapitel  widerspiegelten.      
Zusammenfassend   gesprochen,   können   die   Integration   und   Manifestation   der  
Trauer-­‐‑Emotionen   als   dem   ΄Auswringen΄   von   Freude,   Traurigkeit,   Leid   und   Wut  
mittels   intuitiver  Erkenntniserfahrung  eine  Entwicklung  subjektiver   Identität  durch  
΄Leer-­‐‑Werden΄   des   dualistischen   Ich-­‐‑Bewusstseins   bedeuten.   Und   zu   ebendiesem  
΄Leer-­‐‑Werden΄   sagt   Ohno   Yoshito:   „If   you   keep   your   body   empty   then   everything   can  
come   out.   If   you   fix   it   and   fill   it   with   one   thing   everything  will   stop   there.   So,   when   it’s  
empty,  the  very  firm,  very  strong  and  very  delicate,  very  tender―all  together  can  come  out.”  
Hierin  ist  eine  Transformation  angesprochen,  die  im  Kontext  dieser  rituellen  Sequenz  
eine   Verwandlung   der   Trauer-­‐‑Emotionen   von   bedingter   Freude,   Traurigkeit,   Leid  
und  Wut  hin  zu  unbedingter  Freude  meint:  der  Entfaltung  von  Sicherheit,  Stabilität,  
Feinheit,  Zärtlichkeit.  Es  ist  dies  eine  Sicherheit  und  Stabilität,  die  durch  eine  rituelle  
Erkenntnisentwicklung  gewonnen  werden  kann,  mit  der  das  ΄Leer-­‐‑Werden΄  des  Ich-­‐‑
Bewusstseins  einhergeht,  wodurch  sich  mujō,  die  Unbeständigkeit   aller  Phänomene  
als  ihre  Leerheit  erschließen  können;  es  ist  dies  eine  Feinheit  der  Wahrnehmung,  die  
durch   eine   rituelle   Erkenntnisentwicklung   gewonnen   werden   kann,   mit   der   das  
΄Voll-­‐‑Werden΄   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   einhergeht,   wodurch   sich   engi,   die  
wechselseitige   Bedingtheit   alles   Phänomenalen   erschließen   kann;   und   es   ist   eine  
Zärtlichkeit   die   durch   eine   rituelle   Erkenntnisentwicklung   gewonnen  werden   kann,  
wodurch   sich   subjektive   und   universelle   Empathie   erschließen   können,   die   sich   in  
den   Sinnbildern   vom   Studio   als   „Raum   des   Uterus“   (beziehungsweise   „Uterus   der  
Mutter“  oder  „Raum  der  Mutter“),    dem  ΄Mutter-­‐‑Tanzen΄,  der  ΄Achse΄,  dem  ΄Zentrum΄  
und  dem  Mond  wiederfinden.    
In   Phase   I   dieser   rituellen   Sequenz   spielte   Ohno   Yoshito   den   Klang   von  
prasselndem   Regen   ein.   Während   eines   anderen   Abend,   an   dem   wir   die   gleiche  
rituelle  Sequenz  tanzten  und  dies  ebenso  geschah,  sagte  er  in  seiner  Reflexion:  „Even  
the  biggest  river  is  made  up  of  drops  of  water.  It  is  the  same  with  sound.  Please  listen  
to   it.   When   the   sound   is   big,   please   squeeze   to   the   last   drop   of   water.”1555  Die  
Erzählung   vom   Fluss,   der   aus   Tropfen   von   Wasser   besteht   ―   eine   bekannte  
buddhistische  Metapher,   die   auch   hinsichtlich   der  Dimension   einer  Welle   und  des  
Meeres  geschildert  wird1556  ―  dient  hierfür  als  nicht-­‐‑dualistisches  Sinnbild.  Solange  
eine   Person   aus   Sicht   des   Butō   annimmt,   sie   besitze   ein   Ich   (sie   sei   ein   ΄Tropfen΄),  
kann  sie  nicht  erkennen,  dass   ihr  vermeintliches   Ich   (der   ΄Tropfen΄)  Wasser   ist.  Die  
Person  existiert  nicht   außerhalb  und  nicht   innerhalb  des  Wassers  ―  sie   ist  Wasser.  
Um  den  Sinnhintergrund  der   Integration  und  Manifestation  von  Trauer-­‐‑Emotionen  
als  ein  Geschehen  der  Transformation  durch  die  beiden  verändern  könnenden  Wege  
der  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung   zu  verstehen,   bildet   diese  Aussage  
                                                                                                                          
1555  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1556  Siehe  dazu  etwa  Hisamatsu  1960:96  und  S.  71  dieses  Textes.    
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eine   Schlüsselstelle,   weil   darin   die   Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins  
angesprochen  ist.  
  
S i n n b i l d  d e r  W a s c h m a s c h i n e  ―   K r i s e  ―  T r a u r i g k e i t  &  W u t  d e r  F r a u e n 
  
Damit  möchte   ich  zur  Betrachtungserfahrung  der  weiteren  Reflexion  Ohno  Yoshito  
während  Phase  II  dieser  rituellen  Sequenz  überleiten.  Nachdem  er  den  Tänzerinnen  
und  Tänzern  sagte,  sie  sollen  Freude,  Traurigkeit,  Leid  und  Wut  mittels  des  rituellen  
Wringens  der  Tücher  ausdrücken,  fuhr  er  fort:  „In  these  days  it  is  the  washing  machine  
that  does  the  wringing  and  washing.  So  you  don’t  see  the  physical  wringing  and  that’s  one  of  
the  reasons  why  Kabuki  and  other  Japanese  traditional  arts  are  at  crisis.  This  is  lucking:  The  
women’s  sadness  and  anger.  This  wringing  out  is  now  lost.  That’s  the  reason  of  the  crisis.”  
Hier   schließen   sich   mehrere   Fragen   an:   I.)   Was   könnte   Ohno   Yoshito   mit   dem  
Sinnbild   der   Waschmaschine   meinen?   II.)   Bezieht   sich   seine   Rede   von   der   Krise  
ausschließlich   auf   traditionelle   Künste   in   Japan   oder   trägt   sie   eine   weitergehende  
Bedeutung  in  sich?  III.)  Weshalb  spricht  er  vom  Fehlen  der  Traurigkeit  und  Wut  der  
Frauen   als   Grund   für   ΄die΄   Krise?   IV.)   In   welchem   Zusammenhang   steht   dies   mit  
seinen   einleitenden   Worten   vom   Studio   als   „Raum   des   Uterus“   (beziehungsweise  
„Uterus   der   Mutter“   oder   „Raum   der   Mutter“),   seinen   Sinnbildern   zum   ΄Mutter-­‐‑
Tanzen΄,  der  ΄Achse΄  und  dem  ΄Zentrum΄  sowie  der  rituellen  Aktion  des  Wringens?  
Im   Folgenden   möchte   ich   versuchen,   auf   diese   Fragen   Antworten   zu   finden.  
Beginnen  wir  mit  einer  Thematisierung  des  Sinnbildes  der  Waschmaschine.  
ad   I.)   Gemäß   des   Ritual-­‐‑Kontextes,   in   dem   sich   die   zuvor   besprochenen  
Dimensionen   des   ΄Waschens΄   und   ΄Wringens΄   als   transformativer   Eintritt   in   eine  
neue   Erkenntnis-­‐‑Dimension   darstellten,   fügt   Ohno   Yoshito   nunmehr   einen   Begriff  
hinzu   ―   jenen   der   Maschine.   Grundsätzlich   besehen   wird   deutlich,   dass   Ohno  
Yoshito  auf  den  Unterschied  zwischen  einem  Vorgang  hinweist,  der  ohne  Maschine  
geschieht   (rituelles   ΄Waschen΄   und   ΄Wringen΄)   sowie   einen   Vorgang,   der   mit  
Maschine  passiert  (maschinelles  ΄Waschen΄  und  ΄Wringen΄).  Meinem  Verstehen  nach  
bezieht  sich  dies  im  vorliegenden  rituellen  Kontext  auf  die  Differenz  zwischen  einem  
immateriell-­‐‑holistischen   Weltbild   in   seiner   kreativen,   kooperativen   und  
emanzipatorischen  Dynamik  versus  eines  mechanistisch-­‐‑maschinellen  Weltbildes   in  
seiner  deterministischen,  monostrukturellen  und  zentralistischen  Dynamik.    
Hijikata   Tatsumi   schrieb   im   Jahr   1961   in   einem   Aufsatz:   „To   a   producation-­‐‑
oriented  society,   the  aimless  use  of  the  body,  which  I  call  dance,   is  a  deadly  enemy  
which  must  be  a  taboo.  I  am  able  to  say  that  my  dance  [...]  is  behavior  that  explicitly  
flaunts   its   aimlessness   in   the   face   of   a   production-­‐‑oriented   society.   “1557  Meiner  
Ansicht  nach  berührt  Ohno  Yoshito  ebendieses   ΄Tabu  eines  zweckfreien  Gebrauchs  
des   Körpers΄,   weswegen   ich   seine   rituelle   Bezugnahme   auf   das   Sinnbild   der  
Waschmaschine   in   folgender  Weise   sehe:  Während  Maschinen   in   ihrer   Eigenschaft  
als   künstliche   Vorrichtungen   und   mechanische   Werkzeuge   Mittel   zu   Zwecken  
kalkulierter   Nützlichkeit   sind,   soll   der   Körper   im   Butō   weder   Mittel   noch   Zweck  
sein,   sondern   sich   als   Teil   der   lebendigen   Evolution   der   Natur   und   schöpferische  
Transformationsgestalt   in   seinem   kreativem   Potential   entwickeln   und   entfalten  
können.    
                                                                                                                          
1557    2000b:44f.,  Übers.:  Kurihara  &  Ruyak.  
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ad  II  &  III.)    Als  nächstes  stellen  sich  die  Fragen,  ob  Ohno  Yoshitos  Verweis  auf  ΄die  
Krise΄   möglicherweise   über   den   Kontext   des   Kabuki   und   traditioneller   Kunst   in  
Japan  hinausweist  und  weswegen  er  das  Fehlen  weiblicher  Traurigkeit  und  Wut  als  
Grund   für   ΄die   Krise΄   bezeichnet.   Lenken   wir   unser   Augenmerk   vorerst   auf   das  
Kabuki,  da  Ohno  Yoshito  diese  Theaterform  namentlich  unter  anderen  traditionellen  
Künsten  hervorhebt.  Da  es  mir   im  Rahmen  dieses  Textes  nicht  möglich   ist,   auf  die  
Komplexität   der   historischen,   politischen   und   sozialen   Ebenen,   die   zu   Entstehung,  
Entwicklung   und  Veränderungen   des   Kabuki   führten,   näher   Bezug   zu   nehmen  ―  
denn   sie   würden   Ohno   Yoshitos   Aussage   über   die   Krise   auf   umfassendere  Weise  
verständlich   machen   können   ―   möchte   ich   exemplarisch   und   skizzenhaft   zwei  
Ebenen  der  Kabuki-­‐‑Geschichte   ins  Blickfeld   rücken.1558  Die   erste  Ebene  bezieht   sich  
auf   die   Begründung   des   Kabuki   durch   Izumo   no   Okuni  ?????   als   Zeit   der  
Identitätsbildung  dieser  Kunstform,  die  zweite  Ebene  ist  auf  die  Krise  des  Kabuki  als  
einer   Zeit   des   Identitätsverlustes   ausgerichtet.   Nach   der   Besprechung   dieser   beiden  
Ebenen,   die   nahtlos   aufeinander   folgt,   möchte   ich   die   Ausgangsfragen   einbringen  
und  sie  mit  dem  Kabuki  in  Beziehung  setzen.  Vorausgeschickt  sei,  dass  die  folgende  
Skizze   zum   Kabuki   als   Abweichung   vom   Fokus   dieses   Textes   und   unserer  
Betrachtung  erscheinen  könnte;  deshalb  möchte  ich  hervorheben,  dass  ihre  Intention  
darin   liegt,  den  Worten  Ohno  Yoshitos  zum  Kabuki  auf  phänomenologische  Weise  
zu  folgen,  um  sie  schließlich  wieder  in  den  Gesamtkontext  zur  rituellen  Entwicklung  
der  Trauerfähigkeit  einzubetten.  
  
E b e n e   I   .  O k u n i   ―    E x k u r s   z u r   I d e n t i t ä t s b i l d u n g   d e s   K a b u k i  
  
Die   erstmalige,   schriftliche   Erwähnung   des  Kabuki   geht   auf   das   Jahr   1603   zurück,  
doch   wird   angenommen,   dass   sich   dieser   Tanz,   der   später   dramatischere   Formen  
annehmen  und  ein  populäres  Tanztheater  werden  sollte,  schon  in  den  letzten  Jahren  
des   16.   Jahrhunderts   entwickelte.1559  Die   Entstehung   dieser   Kunstform,   die   in   der  
ersten   Phase   nach   ihrer   Begründerin   als  Okuni-­‐‑kabuki  ?????   bezeichnet   wird,  
geschah   am   Ende   eines   mehr   als   ein   Jahrhundert   dauernden   innerjapanischen  
Krieges   und   war   von   einer   außerordentlichen   Blütezeit   des   Tanzes   geprägt.1560  
Fußend  auf  Einsichten  des  Kabuki-­‐‑Forschers  Hayashiya  Tatsusaburō  ?????,  der  
das  vermehrte  Aufkommen  des  Tanzes  zu  dieser  Zeit  als  ΄Ventil  des  Volkes΄  deutet,  
in  dem  sich  die  emotionale  Stimmung  der  Gemeinschaft  im  Tanz  ausdrücke,1561  hält  
dessen  Kollege  Benito  Ortolani  fest:  „Kabuki  was  born  as  an  explosion  of  lust  for  life  
and  extravagance  celebrating   the  end  of  over  a  century  of  political   chaos   […]  ever-­‐‑
recurring  devastations,   reprisals,   and  death,  under   an  all-­‐‑pervading   feeling  of   fear,  
instability,  and  insecurity.“1562    
Über   das   Leben   der   Begründerin   Okuni   während   dieser   Periode,   gibt   es   kaum  
zuverlässige   Dokumente.1563  Die   Kabuki-­‐‑Forscherin   Katherine   Mezur   hebt   hervor,  
dass   obgleich   die   traditionelle   Kabuki-­‐‑Geschichtsschreibung   Okuni   als   die  
                                                                                                                          
1558  Eine  kompakte  Darstellung  des  Kabuki  findet  sich  bei  Ortolani  1990a:153-­‐‑199.    
1559  Vgl.  Ortolani  1990a:165;  1990b:1612.    
1560  Vgl.  Ortolani  1966:450.    
1561  Vgl.  Ortolani  1962:161f.    
1562  1990a:153f.,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1563   Ein   auf   vorhandenen   Quellen   beruhender   Artikel   von   Benito   Ortolani   (1962)   gibt   hierzu  
weiteren  Aufschluss  sowie  eine  Darstellung  von  Katherine  Mezur  (2005:54-­‐‑57).  
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Begründerin  dieser  Kunstform  nennt,1564    sie  nicht  die  einzige  weibliche  Performerin  
des  frühen  Kabuki  war;  Okuni  gehörte  aber  zu  einigen  wenigen,  deren  signifikanter  
Einfluss  wahrgenommen  wurde.1565  Auf  Grundlage  der  Quellen  schließt  sie:  „I  think  
she   should   be   recognized   for   initiating   some   of   the  most   fundamental   elements   of  
kabuki   performance.” 1566   Katherine   Mezur   zufolge   war   Okuni   eine   berühmte  
Tempeltänzerin,   eine   Unterhaltungskünstlerin,   die   auch   als   Prostituierte   arbeitete  
sowie  die  Leiterin  einer  Tanztruppe,1567  Benito  Ortolani  verweist  auf  die  Möglichkeit,  
sie   könne   eine   shintōistische   aruki  miko  ????   gewesen   sein,1568  wodurch   sich   in  
ihrem  Leben   all   die   angesprochenen  Ebenen  vereint   haben  könnten.  Grundsätzlich  
besehen,   bezieht   sich   der   Begriff  miko   auf   Priesterinnen,   Schamaninnen,   weibliche  
Medien  oder  Schreindienerinnen,  bei  aruki  miko  handelte  es  sich  um  wandernde  miko,  
die   ohne  Bindung   zu   einem  bestimmten   Shintō-­‐‑Schrein  durch  das  Land   zogen,   als  
Medien   für   verstorbene   Personen   agierten,   Orakel   ausführten   und   Gebete  
sprachen 1569 .   Ein   Teil   von   ihnen   wurde   zu   professionellen   Unterhaltungs-­‐‑
Künstlerinnen,  die  auch  in  der  Prostitution  arbeiteten.1570    
Das   wichtigste,   weil   am   besten   erhaltene   Dokument,   in   dem   von   Okunis   Tanz  
berichtet  wird,  ist  die  ΄Illustrierte  Erzählung  über  das  Kabuki  Okunis΄  (Kunijo    kabuki    
ekotoba   ???????),   dessen   Datierungszeitraum   zwischen   1604   bis   ca.   1630  
anzusiedeln   ist.1571  Die  bildlichen  Darstellungen   ihres  Tanzes   sowie  der  begleitende  
Text   stellen   gemäß   der   Interpretation   durch   Benito   Ortolani   ein   schamanistisches  
Ritual  zur   ΄Seelen-­‐‑Besänftigung΄   (tama-­‐‑shizume  ??)  des   ΄Rachegeistes΄  (onryō  ??)  
einer   verstorbenen   Person   dar.   Die   Schamanin   ist   Okuni   selbst,   die   vom   Izumo-­‐‑
Schrein  (Izumo  Taisha  ????)  nach  Kyōto  ??  wandert,  um  auf  der  Nō-­‐‑Bühne  des  
dortigen   Kitano-­‐‑Schreines   (Kitano   Tenman-­‐‑gu   ?????)   das   tama-­‐‑shizume-­‐‑Ritual  
duchzuführen.1572  Bei  dem  onryō  handelt  es  sich  um  einen  herrenlosen  Samurai  (rōnin  
??)   namens  Nagoya   Sanza  ??   (?)  ???   (??),   der   vermutlich   von   1575   bis  
1604  lebte,1573  im  Streit  mit  einem  anderen  Samurai  gewaltsam  zu  Tode  kam1574    und  
der   Legende   nach   der   Geliebte   Okunis   war.1575  Benito   Ortolani   deutet   das   Kunijo  
kabuki   ekotoba   gemäß   dem   Schema   eines   tama-­‐‑shizume-­‐‑Rituals:   Auf   eine   einleitende  
Beschwörung  des  onryō  von  Nagoya  Sanzaburō  durch  die  Schamanin  Okuni  folgt  ein  
Gespräch   zwischen   beiden,   sein   Bedauern   über   seinen   frühen   Tod   und   schließlich  
die   Besänftigung   und   Transformation   des   onryō.1576  In   diesem   Geschehen   jedoch  
entfaltet   sich   zugleich   auch   die   von   Traurigkeit   bestimmte   Liebesgeschichte   der  
beiden   handelnden   Personen.   So   sagt   etwa   Nagoya   Sanzaburō   im   Kunijo   kabuki  
ekotoba:  „Meine  Liebe   ist  gerade,  wie  wenn  eine  dunkle  Wolke  den  Mond  verdeckt,  
                                                                                                                          
1564  2005:54.    
1565  Ibid.:  57.  
1566  Ibid.  
1567  Ibid.:  54.    
1568  1962:169f.,185;  1990a:22,  164.  
1569  Vgl.  Ortolani  1990a:22.  
1570  Ibid.  
1571  Vgl.  Ortolani  1962:173f.  
1572  Vgl.  Ortolani  1990a:163.  
1573  Ibid.  
1574  Vgl.  Ortolani  1962:174.  
1575  Ibid.:  181,  185.  
1576  1990a:164.    
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oder  wie  wenn  ein  starker  Wind  die  Blüte  zerstreut,  so  eine  traurige  Sache  ist  sie!“1577  
Und  Okuni  bringt   zum  Ausdruck:   „Schon  geht   ihr  weg  von  mir,  Nagosansama.1578  
Ich  will   Euch   bis   Kohata1579  begleiten.   Auf   jener   Bergstraße  wird   der   Tag   zu   Ende  
gehen;  wir   zwei  werden   bis   Fushimi1580  zusammenwandern   und  mit   dem  Gras   als  
Kissen  dort  ruhen.  Dort  bei  Euch  sollte   ich  auch  achttausend  Nächte  verbringen,  es  
wäre  immer  traurig,  uns  zu  trennen.“1581  Benito  Ortolani  weist  in  seiner  Betrachtung  
des   Kunijo   kabuki   ekotoba   insbesondere   auf   die   „lebendige,   wirklichkeitsnahe“1582  
Handlung   und   die   „revolutionäre   Lebensnähe“ 1583   in   Okunis   Tanz   hin,   die   er  
folgendermaßen  begründet:  
  
Allen   war   die   traurige   Geschichte   vom   Tode   des   Geliebten   der   großen   Tänzerin   Okuni  
bekannt.  Das     Vorkommen  eines  Geistes   ist   ja   fast  notwendig  in   jedem  Nō-­‐‑Stück,  aber  die  
Erscheinung   eines   eben   verstorbenen,   dem   Publikum   bekannten   Schauspielers   [Nagoya  
Sanzaburō]1584  bedeutet   eine  Lebensnähe,   die   bereits   eine      neue,   vitale  Kunst  ―   später   so  
reichlich   bestätigt   ―   ahnen   läßt.   Die   Aktualität   wird   später   eines   der   entscheidenden  
Elemente  des  Erfolges  so  vieler  Kabuki-­‐‑Stücke  werden.1585      
  
Er   betont,   wie   wichtig   es   sei,   die   „Tatsache      der      Vitalität      dieses      Keimes      an    
dramaturgischer   Handlung      völlig      an[zu]erkennen“1586  und   die   Bedeutung   des  
Okuni-­‐‑kabuki   nicht   ausschließlich   im   Tänzerischen   zu   sehen.1587  Indem   er   als   ein  
weiteres   Element   dieser   Vitalität   den   „Kontakt   mit   dem   Publikum   aus   den  
verschiedensten  Klassen“  hervorhebt,  gelangt  er  zur  Schlussfolgerung:  „Ohne    echte    
theatralische    Elemente  hätte    dieses    Kabuki    nie    die    Kraft    gehabt,    die    Blüte    einer    
neuen  Kunst     zu     zeugen.     Es     gibt     keinen     Zweifel,     daß     das     Publikum  der      […]    
einfachen      Handlung      mit      großer      Spannung   gefolgt      ist,      geweint      und      Okuni    
gefeiert    hat.“1588    Wie  einleitend  schon  angekündigt,  möchte  ich  auf  diese  Skizze  zur  
Identitätsbildung  des  Kabuki  sogleich  jene  zu  seinem  Identitätsverlust  folgen  lassen,  
um  dies  anschließend  zu  thematisieren.  
  
                                                                                                                          
1577   [Kunijo      kabuki      ekotoba]   1962   [Datierungszeitraum   zw.   1604   bis   ca.   1630]:179,   9.   Text,                      
Übers.:  Ortolani.  
1578   Nagosansama   ?????? stellt   eine   verkürzte   Form   für   Nagoya   Sanza-­‐‑sama   dar   [sama   ??
(Ehrenwerter)  Herr]  (vgl.  Ortolani  1962:18056).  
1579  ??.  
1580  Fushimi  ??   bedeutet   auch   ΄zusammenliegen΄;   Benito   Ortolani   (1962:18057)   macht   auf   diese  
Doppelbedeutung  mit  ihrer  erotischen  Färbung  aufmerksam.    
1581   [Kunijo      kabuki      ekotoba]   1962   [Datierungszeitraum   zw.   1604   bis   ca.   1630]:180,   11.   Text,                  
Übers.:  Ortolani.  
1582  1962:181.    
1583  1966:451.    
1584  Er  wird  im  Kunijo    kabuki    ekotoba  als  „der  einstige  Kabuki-­‐‑Spieler“  bezeichnet.  ([Kunijo    kabuki    
ekotoba]  1962  [Datierungszeitraum  zw.  1604  bis  ca.  1630]:178,  7.  Text,  Übers.:  Ortolani,  Hervorh.  wie  
im  Org.)  
1585  1962:181,  Hervorh.  wie  im  Org.,  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1586  Ibid.,  Erg.  in  Klammer  M.W.  Benito  Ortolani  bezieht  sich  hiermit  auf  eine  Reflexion    von  Shuzui  
Kenji  ????  (Ders.;  Akiba  Yoshimi  ????.  1944.  Kabuki  zusetsu  [΄Illustrierte  Erklärungen  zum  
Kabuki΄  ?????],  Tōkyō:  Chōbunkan,  S.  1.    
1587  1962:181.  
1588  Ibid.  
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E b e n e   II   .   K r i s e   ―   E x k u r s   z u m   I d e n t i t ä t s v e r l u s t   d e s   K a b u k i 
  
So   wie   das   Nō   mit   den   ästhetischen   Idealen   der   Samurai-­‐‑Kultur   des   12.   bis   16.  
Jahrhunderts  verbunden  ist,  steht  das  Kabuki  mit  dem  wirtschaftlichen  Aufstieg  und  
wachsendem   Einfluss   der   Kaufleute   auf   die   Kunst   in   der   Tokugawa-­‐‑Periode  
(Tokugawa   jidai  ????;   1600-­‐‑1868)   in  unmittelbarem  Zusammenhang.1589  Somit   ist  
das  Kabuki  von  der  Bürgerinnen-­‐‑  und  Bürgerkultur  dieser  Zeit  her  als  ein  Theater  zu  
verstehen,  das,  wie  Benito  Ortolani   festhält,  den  Versuch  unternahm,  „die  Freuden  
und  die  Leiden,  die  Lust  und  die  Verzweiflung  der  von  den  Samurai  unterdrückten  
chōnin1590  (Kaufleute  und  Handwerker   in  der  Großstadt)   in  der  streng  kontrollierten  
Feudalgesellschaft   der   Tokugawa-­‐‑Zeit   zum   Ausdruck   zu   bringen.“1591  In   diesem  
Sinne  resümiert  er:  „Das  Kabuki  war  also  dem  Volke  sehr  nah,  wurde  hauptsächlich  
vom  Volke  patronisiert  und  mußte  dem  Volke  gefallen,  um  weiterleben  zu  können.  
Kein   Wunder,   daß   das   Kabuki   auch   Elemente   der   Vulgarität   und   der   Banalität  
gelegentlich   einschloß.“1592  Doch   wurde   das   Kabuki   zu   keiner   gefälligen   Kunst,  
sondern  entwickelte  sich  vielmehr  durch  einen  Prozess  der  Selbstkritik  sowie  durch  
Forderungen  eines  engagierten  Publikums  zu  einer  komplexen  Theater,-­‐‑  Tanz-­‐‑  und  
Gesangskunst,   deren   vielschichtiger   emotionaler   und   symbolischer   Ausdruck   mit  
einem   höchsten   Maß   an   schauspielerisch-­‐‑tänzerisch-­‐‑sängerischem   Können  
einherging.1593    
Mit  der  Meiji-­‐‑Periode  (1868-­‐‑1912)  begann  die  Landesöffnung  Japans  (kaikoku  ??),  
nachdem   es   seit   1641   durch   das   Tokugawa-­‐‑Shōgunat   eine   Politik   der  
Landesabschließung   (sakoku  ??)   erlebte   hatte.   Ohne   auf   die   komplexen   Gründe  
hierfür  Bezug  nehmen  zu  können,  wandelte  sich  Japan  unter  Kaiser  Meiji  von  einem  
feudalen  Staat  und  einer  „wehrlosen,  wenig  bekannten  Inselgruppe“,  als  die  sie  der  
Japanologe  John  W.  Hall  bezeichnet,1594  in  wenigen  Jahrzehnten  zu  einem  Land,  das  
spätestens   mit   dem   Ende   des   russisch-­‐‑japanischen   Krieges   im   Jahr   1905   eine  
Weltmacht   geworden   war 1595 .   Infolgedessen   meint   der   Schriftsteller   Tanizaki  
Jun'ʹichirō   es   habe   in   dieser   kurzen   Zeit   einen   Entwicklungsschub   „von   vielleicht  
dreihundert  oder  gar  fünfhundert  Jahren“1596  gegeben.  Der  Geist  der  Modernisierung  
spiegelte   sich   in  dem  Slogan   ΄Zivilisation  und  Aufklärung΄   (bunmei   kaika  ????)  
wider,   der   seitens   der   politischen   Führung  mit   einer   Verwestlichung   gleichgesetzt  
wurde. 1597   Die   Bestrebungen   der   Politik   von   ΄Zivilisation   und   Aufklärung΄  
erstreckten   sich   auch   auf   das  Kabuki.   Im   Jahr   1872   berichtete   das   Journal  Shimbun  
Zasshi   ???? (΄Zeitung-­‐‑Zeitschrift΄)   von   einem   an   Kabuki-­‐‑Theaterschaffende  
gerichteten  Befehl  seitens  der  Regierung:  
  
                                                                                                                          
1589  Vgl.  Ortolani  1990b:1612f.  
1590  ΄StadtbürgerInnen΄  ??.  
1591  1990b:1613,  Hervorh.  u.  Erl.  in  Klammer  wie  im  Org.  
1592  Ibid.  
1593  Ibid.  
1594  2000:293,  Übers.:  Schuster.  
1595  Vgl.  Hall  2000:299.  
1596  1993:69,  Übers.:  Klopfenstein.      
1597  Vgl.  Hirakawa  Sukehiro  ????  1996:433.    
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Command  with  regard  to  theatres.  Leading  actors  of  the  three  Saruwaka-­‐‑machi1598  theatres  
as   well   as   three   writers   for   the   stage   were   summoned   to   the   prefectural   office   late   in  
February  and  informed  of  His  Majesty’s  will  that,  since  illustrious  Japanese  and  foreigners  
frequently   attend   the   theatre,   performances   not   suited   for   family   groups   henceforth   be  
banned,  and  that  the  theatres  be  considered  an  instrument  of  education.1599  
  
Wenige  Wochen  später  wurde  Kabuki-­‐‑Autoren  erneut   im  Rahmen  einer  Vorladung  
der  Wunsch   der   Regierung   eingeschärft:   „It   is   of   course   assumed   that   the   Kabuki  
must   disseminate   moral   teachings.“1600  Der   Kabuki-­‐‑Forscher   Leonard   C.   Pronko  
reflektiert  über  die  Folgewirkungen  dieser  Ereignisse:  
  
The  full-­‐‑blooded  theatre  of  kabuki’s  heyday,  [...]  the  eroticism,  flamboyance  and  fantasy  of  
a   theatre  which  was  a   feast   for   the   total   spectator  was   to  be   replaced  by  a  polite   Sunday  
School   picnic   inspired   by   the   ΄tasteful΄   products   of   Victorian   Europe,   so   as   not   to   shock  
sensibilities   of   the   visiting   foreigners   or   the   illustrious   Japanese   who,   having   studied   in  
Europe,   decided   that   they   must   improve   the   art   and   morals   of   their   own   country   by  
adopting  those  of  the  superior  civilizations  of  the  West.1601  
  
Und   er   schließt   daraus:   „Kabuki   is   still   living   on,   or   rather   dying   of,   this  
momentum.” 1602   Zu   einer   ähnlichen   Ansicht   gelangt   der   Theaterkritiker   und                                
-­‐‑theoretiker   sowie   Regisseur   Tsuno   Kaitarō   ?????,   indem   er   auch   Kabuki-­‐‑
Schauspieler  in  seine  Betrachtung  miteinbezieht:  
  
Kabuki  actors  were  in  fact  utterly  at  the  mercy  of  the  temporal  authorities.  With  the  end  of  
Tokugawa   feudalism   in  1868,   therefore,   they   strove  diligently   to   improve   their   lot.  To  do  
this  they  acquiesced  to  the  purgation  of  the  irrational,  the  violent,  and  the  erotic  from  their  
art.   They   collaborated   with   the   bourgeois   and   the   bureaucrat,   the   rulers   of   their   new,  
enlightened  age,   in  transforming  Kabuki   into  a  refined  theatre  that  might  be  compared  to  
the  ΄civilized΄  theatre  of  Europe.1603  
  
Das  Wort  Kabuki  ist  die  substantivierte  Form  des  Verbs  kabuku  ???,  dem  seit  dem  
Mittelalter   die  Bedeutung  von   ΄kippen΄  und   ΄schrägstellen΄   innewohnte;   zu  Beginn  
der   Tokugawa-­‐‑Periode   ging   es   in   einen   Slangausdruck   über   und   bezeichnete  
Verhaltensweisen,   die   im   Gegensatz   zu   sozialen,   politischen   oder   ökonomischen  
Norm-­‐‑Auffassungen  standen.1604  In  diesem  Sinne  kommt  Tsuno  Kaitarō  mit  Verweis  
auf  den  erlangten  Ruhm  von  Kabuki-­‐‑Schauspielern  zum  Schluss:    
  
Yet   the   Kabuki   performed   today   by   heirs   to   the   antique   system   of   congenital   stardom,  
insulated  as  they  are  from  their  public  by  vast  sums  of  money  and  corporate  bureaucracy  is  
                                                                                                                          
1598  ΄Saruwaka-­‐‑Stadtteil΄  in  Asakusa  ??,  dem  Stadtrand  von  Edo  ??   (damaliger  Name  Tōkyōs)  
[vgl.  Japan  Arts  Council  2007].  
1599  Shimbun  Zasshi,  März-­‐‑Ausg.,  Nr.  36,  o.S.;    zit.  nach  Komiya  Toyotaka  ????	 1956:188,  Übers.:  
Seidensticker  &  Keene.    
1600  Shimbun  Zasshi.  1872.  April-­‐‑Ausg.,  Nr.  40,  o.S.;    zit.  nach  Komiya  1956:188,  Übers.:  Seidensticker  
&  Keene.    
1601  1972:104,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1602  Ibid.  
1603  1978:12,  Hervorh.  wie  im  Org.    
1604  Vgl.  Ortolani  1990a:155.  
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Kabuki  performed  by  actors  who  long  ago  lost  the  sense  of  kabuku.  [...]  They  have  lost  touch  
with  the  popular  imagination  that  created  them  and  that  would  enable  them  to  grow.1605  
  
Damit   möchte   ich   die   beiden   Skizzen   zu   Bildung   und   Verlust   wesentlicher  
Identitätsmerkmale  des  Kabuki  beschließen  und  mit  der  Ausgangsfrage  verbinden,  
weshalb   Ohno   Yoshito   in   einer   rituellen   Sequenz,   deren   Sinndimension   im  
΄Auswringen΄   von   Trauer-­‐‑Emotionen   liegt,   auf   die   Krise   des   Kabuki   verweist.  
Betrachten   wir   zuerst   den   Exkurs   zu   seiner   Identitätsbildung,   woraus   sich   einige  
Zusammenhänge   ergeben.   Hierbei   konnten   wir   sehen,   dass   Kabuki   zu   einer   Zeit  
entstand,  in  welcher  das  ΄Auswringen΄  von  Trauer-­‐‑Emotionen  nach  einer  langen  Zeit  
des   innerjapanischen  Krieges  zu  einem  vermehrten  Aufkommen  des  Tanzes   führte.  
Der   Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologe   Paul   Spencer   merkt   zum   grundsätzlichen  
Verhältnis   zwischen  Tanz   und  Gesellschaft   an:   „In   a   very   important   sense,   society  
creates   the   dance,   and   it   is   to   society   that   we   must   turn   to   understand   it.”1606  In  
ebendieser   Weise   vermittelte   sich   einerseits   Hayashiya   Tatsaburō   Erklärung   des  
verstärkten   Aufkommens   des   Tanzes   nach   diesem   Krieg   als   einem   ΄Ventil   des  
Volkes΄   und   Ausdruck   eines   kollektiven   Bewusstseins   im   Tanz,   und   andererseits  
Benito   Ortolanis   Verweis   auf   die   emotionalen   Ebenen   der   Angst,   Instabilität   und  
Unsicherheit  während  des  Krieges,  die  sich  nach  dessen  Ende  durch  das  entstehende  
Kabuki   in   einer   ΄Explosion   der   Lebenslust΄   und   ΄extravagantem   Feiern΄  
manifestierten.   Inmitten   dieser   Zeit   entwickelt   Okuni   identitätsbildende  Merkmale  
des  Kabuki,  die  in  den  Texten  des  Kunijo  kabuki  ekotoba  wiedergegeben  sind  und  die  
Benito  Ortolani   unter   anderem   in   folgenden  Bereichen   ausmacht:   einer  „lebendigen,  
wirklichkeitsnahen“  Handlung  von  „revolutionärer  Lebensnähe“,  weswegen  er  von  ihrer  
„Aktualität“   spricht   und   daraus   folgend   dem   „Kontakt   mit   dem   Publikum“.   Gemäß  
seiner   Interpretation   erleben   wir   Okuni   als   eine   tanzende  miko,   die   innerhalb   der  
Struktur   eines   tama-­‐‑shizume-­‐‑Rituals   sowohl   die   Trauer   über   den   Verlust   ihres  
Geliebten  zum  Ausdruck  bringt,  der  gewaltsam  starb,   als   auch  dessen   ΄Rachegeist΄  
besänftigt  und   transformiert.  Darüberhinaus  meint  Benito  Ortolani  aufgrund  seines  
Quellenstudiums,   es   bestünde   kein   Zweifel,   dass   die   ihren   Tanz   erlebenden  
Personen   emotional   so   betroffen   gewesen   seien,   dass   sie   aufgrund   der   Traurigkeit  
und  Realität  der  Handlung  weinten.1607  
Insbesondere   auf  Benito  Ortolanis  Deutungen   aufbauend,   ergibt   sich   aus  diesem  
Exkurs  eine  wesentliche  Schlussfolgerung:   Im  allgemeinen  scheint  sich  der  Tanz  zu  
dieser  Zeit  als  ein  Medium  darzustellen,  in  dem  emotionale  Ebenen  vormals  erlebter  
Angst,   Instabilität   und   Unsicherheit   in   einen   Ausdruck   von   Lebensfreude  
verwandelt   werden   konnten;   im   besonderen   scheint   sich   der   Tanz   Okunis   als   ein  
Medium  darzustellen,  in  dem  emotionale  Ebenen  der  Traurigkeit  (Okunis)  und  Wut  
(in   Gestalt   des   ΄Rachegeistes΄   Nagoya   Sanzaburōs)   in   einen   rituell   strukturierten  
                                                                                                                          
1605  1978:12f.,  Hervorh.  wie  im  Org.  In  Anbetracht  der  eingebrachten  Meinungen  über  die  Krise  des  
Kabuki,   die   beide   aus   den   1970-­‐‑iger   Jahren   datieren,   siehe   Benito   Ortolanis   (1990a:177)  
diesbezüglichen   Hinweis,   den   Bericht   von   James   R.   Brandon   (2002:356-­‐‑358)   über   ein   Kabuki-­‐‑
Symposium   aus   dem   Jahr   1996  mit   einer   Reflexion   zur  Krise   sowie   die  Anmerkungen   über   den  
japanischen  Wissenschaftsdiskurs  zur  Kabuki-­‐‑Krise  bei  William  Lee  (2002).    
1606  1988:38.  
1607  Da  sich  diese  Annahme  Benito  Ortolanis  im  Bereich  des  Möglichen  befindet,  übernehme  ich  sie  
im  Sinne  einer  begründeten  Vermutung.  
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Ausdruck  von  Unmittelbarkeit,  Gegenwärtigkeit  und  Beziehung  mit  dem  Publikum  
verwandelt  werden   konnten.  Hierin   erweist   sich   der   Tanz   im   allgemeinen   und   im  
besonderen  durch  die  Frau  Okuni  in  seinem  Potential,  Angst,  Traurigkeit,  Leid  und  
Wut   zu   strukturieren   und   zu   transformieren.   Und   hierin   schließt   sich   ein   erster  
Bogen  zu  den  Reflexionen  Ohno  Yoshitos  hinsichtlich  des  von  ihm  erwähnten  Fehlens  
der  Traurigkeit  und  Wut  der  Frauen  als  Grund  für  die  Krise  des  Kabuki.  Er  besteht  
meinem  Verstehen  nach  darin,  was  das  Vorhandensein  von  Traurigkeit  und  Wut  und  
ihr   rituelles   ΄Auswringen΄   im   Sinne   der   Integration   und   Manifestation   vermag:  
nämlich   zu   einem   Ereignis   der   Transformation   zu   werden,   in   dem   die  
Unmittelbarkeit  und  Gegenwärtigkeit   eines   tänzerischen  Geschehens  als  Beziehung  
zu  sich  selbst  (vgl.  B.  Ortolanis  Vermutung  über  die  Tränen  des  Publikums)  erfahren  
werden   kann.   Wenn   Okuni,   wie   Katherine   Mezur   meint,   die   Bildung   einiger   der  
fundamentalsten   Elemente   im   Kabuki   zukommt   und   Ohno   Yoshito   zufolge   das  
Fehlen   von   Traurigkeit   und   Wut   einen   Grund   für   die   Krise   dieser   Theaterkunst  
darstellt,   so   erschließt   sich,   basierend   auf   Benito   Ortolanis   Interpretationen,  
folgendes   Bild:   Okuni   scheint   einen   Tanz   entwickelt   zu   haben,   in   dem   sie   um   die  
Bedeutung  des  Vorhandenseins   von  Traurigkeit  und  Wut  und  deren  Transformation  
wusste  und  unter  anderem  diese  Dimension  des  kabuku  der  Kunstform  des  Kabuki  
zugrunde  legte:  Traurigkeit  und  Wut  als  potentiell  kathartischer  Ausdruck,  der  nicht  
mit  den  sozialen,  politischen  oder  ökonomischen  Auffassungen  von  Konformität  und  
damit  einhergehender  emotionaler  Kontrolle  im  Einklang  stand.  
Das   Kabuki   wandelte   sich   in   einem   vielschichtigen   Prozess   vom   Okuni-­‐‑kabuki,  
dessen  Identitätsbildung  entscheidend  von  einer  weiblichen  Tänzerin  ausging,  zum  
Yarō-­‐‑kabuki   ?????    mit   ausschließlich   männlichen   Darstellern,   wodurch   die  
Tradition   der   onnagata   ??    (΄[Darsteller   der]   Frauenrolle΄)   begründet   wurde.  
Katherine  Mezur  merkt  hierzu  an:  „After  Okuni,  the  kabuki  stage  was  gradually  and  
thoroughly   masculinized   by   eliminating   female   bodies   from   public   professional  
stage   performance“.1608  Meinem  Verstehen   nach   steht  Ohno  Yoshitos  Aussage   über  
das   Fehlen   der   Traurigkeit   und   Wut   der   Frauen   mit   dieser   Entwicklung   in  
Verbindung.  So  besehen  hatte  das  Kabuki  durch  Okuni  und   ihre   Integration   sowie  
Manifestation  von  Traurigkeit  und  Wut  im  Sinne  des  kabuku  eine  existentielle  Ebene  
be-­‐‑kommen,  die  von  Männern  über-­‐‑nommen  und  durch  Veränderungen  in  der  Meiji-­‐‑
Periode   ge-­‐‑nommen   wurde.   Zusammenfassend   gesprochen,   erweist   sich   das  
Vorhandensein   und   somit   die   akzeptierende   Integration   und   Manifestation   von  
Traurigkeit  und  Wut  sowie  deren  rituelle  Transformation  als  ein  identitätsbildender  
Prozess.  Die   fehlende  Anerkennung,   Einbeziehung   und  Äußerung   von   Traurigkeit  
und  Wut  hingegen  kann  in  einen  Prozess  des  Identitätsverlusts  münden.    
                                                                                                                          
1608  2005:57.  Katherine  Mezur  (ibid.:  116-­‐‑118)  weist  darauf  hin,  dass  es  zu  Beginn  der  Meiji-­‐‑Periode  
aufgrund  der   Imitation  westlicher  Kulturen  eine  Phase  gab,   in  der  das   ΄Komitee   zur  Reform  des  
Theaters΄  (Engeki  Kairyō  Kai  ?????)   in  seinem  Bestreben,  erotische  und  gewaltsame  Elemente  
aus  dem  Kabuki  zu  entfernen,  forderte,  dass  der  Part  der  onnagata  von  Mädchen  beziehungsweise  
Frauen   gespielt   werden   müsse.   Wie   jedoch   Katherine   Mezur   (ibid.:   118)   berichtet:   „These  
experiments  did  not  last  very  long.  [...]  Onnagata  gender  role  performance  was  a  legacy  of  the  Edo  
period,  which  was  not  successfully  disrupted  by  the  Meiji  reforms.  Even  if  they  could  challenge  the  
onnagata   art,   women’s   bodies   did   not   fit   into   the   all-­‐‑male   kabuki   world.“   Wobei   dies,   ihrer  
Hypothese   nach,   auf   folgendem  Grund   beruht:   „Lacking   the  male   body   beneath,   they   could   not  
perform  onnagata  gender  ambiguity  and  eroticism.”  (Ibid.)  
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Kommen  wir  damit  zur  Reflexion  des  zweiten  Exkurses  über  den  Identitätsverlust  
im   Kabuki.   Hierbei   stellt   sich   die   Frage,   ob   Ohno   Yoshitos   Verweis   auf   die   Krise  
dieser   traditionellen   Kunstform   nicht   auch   in   einem   größeren   Zusammenhang  
gesehen  werden   könnte.   Ihre   Beantwortung   hängt  meiner   Ansicht   nach  mit   Ohno  
Yoshitos   Gegenüberstellung   zwischen   den   zuvor   besprochenen   Unterschieden  
zwischen  rituellem  und  maschinellem  ΄Waschen΄  und  ΄Wringen΄  zusammen,  die  als  
Metaphern  für  zwei  voneinander  abweichende  Weltbilder  gesehen  werden  können.  
Wie   ließe   sich   dies   auf   den   Kabuki   übertragen?   Das   Weltbild   des   zu   einer  
Männerdomäne   gewordenen  Kabuki   vor   den   einschneidenden  Veränderungen   der  
Meiji-­‐‑Periode   vermittelte   sich   in   den   vorhergehenden   (durchwegs   männlichen)  
Beschreibungen   als   ein  Theater,   in  dem  „die  Freuden  und  die  Leiden,   die  Lust  und  die  
Verzweiflung“   der   Bürgerinnen   und   Bürger   in   den   Großstädten   der   Tokugawa-­‐‑
Periode   und   „Elemente   der   Vulgarität   und   der   Banalität“   zum   Ausdruck   gebracht  
wurden   (Benito   Ortolani),   in   dem   das   „Irrationale,   Wilde   und   Erotische“   (Tsuno  
Kaitarō)  sowie  „Extravaganz  und  Fantasie“   (Leonard  Pronko)   ihren  Platz  fanden.  Mit  
dem   Beginn   der   Meiji-­‐‑Periode   wurde   dies   mit   dem   Weltbild   der   Regierung  
konfrontiert,   die   forderte   und   befahl,   Kabuki   müsse   ein   „Instrument   der  
Erziehung“   sein   (vlg.   Regierungsbefehl)   und   „moralische   Lehren“   verbreiten   (vgl.                  
L.   Pronko),   um,   wie   Tsunō   Kaitaro   festhält,   mit   dem   „΄zivilisierten΄   Theaters  
Europas“  vergleichbar  zu  werden.    
Hinsichtlich   des   Sinnbildes   der   Waschmaschine   war   zuvor   die   Rede   von   dem  
Unterschied   eines   Vorganges   ohne   und   mit   Maschine   im   Sinne   des   rituellen  
΄Waschens΄   und   ΄Wringens΄   versus   des   maschinellen   ΄Waschens΄   und   ΄Wringens΄.  
Meiner   Ansicht   nach   lässt   sich   dies   sinnbildlich   auch   auf   das   Kabuki   übertragen,  
indem  performatives  Geschehen  im  Sinne  des  kabuku  auf  ein  immateriell-­‐‑holistisches  
Weltbild  schließen  lässt,  performatives  Geschehen  ohne  den  Sinn  des  kabuku  auf  ein  
mechanistisch-­‐‑maschinelles   Weltbild.   Auf   diese   Weise   erschließen   sich   Tsuno  
Kaitarōs   zuvor  wiedergegebene  Worte:   „Kabuki   [is]   performed   by   actors  who   long   ago  
lost  the  sense  of  kabuku.  [...]  They  have  lost  touch  with  the  popular  imagination  that  created  
them  and  that  would  enable  them  to  grow.”    
Auf   dieser   Basis   möchte   ich   versuchen,   die   beiden   Ausgangsfragen   zu  
beantworten:  Okuni  hat  wesentliche  Fundamente  für  diesen  ΄Sinn  des  kabuku΄  gelegt,  
der   ein   Wissen   um   die   Integration   und   Manifestation   von   Traurigkeit   und   Wut  
umschließt.  Das   Fehlen   des   kabuku   ist   somit   auch   die  Abwesenheit   der   Integration  
und   Manifestation   von   Traurigkeit   und   Wut.   In   diesem   Sinne   verstehe   ich   Ohno  
Yoshitos   Aussage,   wenn   er   vom   Fehlen   der   Traurigkeit   und   Wut   der   Frauen   als  
Grund   für   die   Krise   des   Kabuki   spricht   (Frage   III).   Zugleich   vermittelt   sich   seine  
Rede   von  der  Krise   des  Kabuki   und   anderer   traditioneller  Künste   in   Japan  meiner  
Ansicht   nach   in   einer   umfassenden  Weise,   die   auf   eine   durch   das   mechanistisch-­‐‑
maschinelle  Weltbild  hervorgerufene  Krise  hinweist  ―  oder  in  anderen  Worten:  auf  
ein  Weltbild  ohne  den  ΄Sinn  des  kabuku΄  (Frage  II).  Gehen  wir  in  unserer  Betrachtung  
nunmehr  einen  Schritt  weiter.  
ad   IV.)   Auf   Basis   des   bisher   Besprochenen   wird   es   möglich,   dass   wir   uns   der  
verbliebenen   Frage   annähern,   die   lautete:   In   welcher   Verbindung   stehen   die  
bisherigen  Antworten  mit  Ohno  Yoshitos  einleitenden  Worten  vom  Studio  als  „Raum  
des   Uterus“   (beziehungsweise   „Uterus   der   Mutter“   oder   „Raum   der   Mutter“),   seinen  
Sinnbildern   zum   ΄Mutter-­‐‑Tanzen΄,   der   ΄Achse΄   und   dem   ΄Zentrum΄   sowie   der  
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rituellen  Aktion  des  Wringens?  Zunächst  möchte   ich  die  Vielzahl  der   Frageebenen  
auf   einen   elementaren   Bereich   rückführen   und   dazu   nochmals   Ohno   Yoshitos  
Reflexion  wiedergeben,  von  der  sich  diese  Betrachtung  ableitet:  „In  these  days  it  is  the  
washing  machine  that  does  the  wringing  and  washing.  So  you  don’t  see  the  physical  wringing  
and  that’s  one  of  the  reasons  why  Kabuki  and  other  Japanese  traditional  arts  are  at  crisis.  This  
is  lucking:  The  women’s  sadness  and  anger.  This  wringing  out  is  now  lost.  That’s  the  reason  
of   the   crisis.”   Meinem   Verstehen   nach   findet   sich   die   angesprochene   elementare  
Ebene   in   diesen   Worten   auf   folgende   Weise   wieder:   Ohno   Yoshito   bezieht   sich  
grundlegend  auf  den  Umstand,  dass  Personen  in  der  Integration  und  Manifestation  
ihrer   Trauer-­‐‑Emotionen   wie   jenen   von   Traurigkeit   und   Wut   vielfach   nicht   ihrem  
körperlich-­‐‑geistigem  Rhythmus  folgen,  der  zu  einem  Leben  in  Einheit  mit  sich  selbst  
führt;   anstelle   dessen   folgen   Personen   aufgrund   der   Nicht-­‐‑Integration   und   Nicht-­‐‑
Manifestation   ihrer   Trauer-­‐‑Emotionen  wie   jenen   von  Traurigkeit   und  Wut   vielfach  
einem  mechanistisch-­‐‑maschinellen  Rhythmus,  der  zu  einem  Leben  im  Gegensatz  zu  
sich   selbst   führt.  Das  eigene  Leben  wird  hierbei  nicht  von  einem   internen,   sondern  
externen   Lebens-­‐‑Rhythmus   sozialer   und   ökonomischer   Wertmaßstäbe   eines  
mechanistisch-­‐‑maschinellen   Weltbildes   bestimmt.   Dadurch   kann   sich   eine  
emotionale  Dissoziation  von  der  eigenen  Person  entwickeln  und   infolgedessen  eine  
persönliche   Krise   entstehen.   Wird   angenommen,   dies   ereigne   sich   auf   kollektiven  
Ebenen,   so   würde   es   sich   auch   um   eine   kollektive   Krise   handeln.  Meiner   Ansicht  
nach   zeigt   Ohno   Yoshito   die   Dimension   einer   kulturell   nicht   näher   definierten,  
jedoch  emotionalen  Krise  kollektiven  Ausmaßes,  wenn  er  sagt:  „This  wringing  out  is  
now  lost.  That’s  the  reason  of  the  crisis.“    
Betrachten   wir   dies   vor   dem   Hintergrund   des   bislang   thematisierten   Verlaufs  
dieser  rituellen  Sequenz:  Ohno  Yoshito  leitet  sie  ein,   indem  er  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer   auf   die   nicht-­‐‑dualistischen   Bedeutungsdimensionen   der   ΄Mutter΄,   des  
΄Uterus΄  und  des   ΄Raumes΄,   in  dem  sie   sich  befinden,  aufmerksam  macht.  Zugleich  
betont   er,   sie   würden   durch   die   rituelle   Aktion   des   Wringens   die   ΄Achse΄  
beziehungsweise   das   ΄Zentrum΄   berühren,   die   beide   Sinnbilder   für   die   Realisation  
der  Nicht-­‐‑Dualität  sind.  Weiters  hält  er  fest,  dass  das  ΄Waschen΄  und  ΄Wringen΄  (als  
Integration  und  Manifestation  von  Trauer-­‐‑Emotionen)  und  ΄ertragende  Geduld΄  (als  
Einheit   mit   dem   internen   Rhythmus   der   eigenen   Person)   dafür   maßgeblich   seien.  
Nach  der  ersten  Tanzphase  verdeutlicht  er  den  Tänzerinnen  und  Tänzern,  sie  sollen  
die   Trauer-­‐‑Emotionen   von   Freude,   Traurigkeit,   Leid   und   Wut   bis   zum   „letzten  
Tropfen”   auswringen,  um  die   ΄Achse΄  beziehungsweise  das   ΄Zentrum΄  zu  berühren.  
Davon   ausgehend,   kommt   er   über   das   Sinnbild   der   Waschmaschine   meinem  
Verstehen  nach  auf  den  Gegensatz  zwischen  internen  Rhythmus  (als  Einheit  mit  der  
eigenen  Person)  und   einen   externen  Rhythmus   (als  Gegensatz   zur   eigenen  Person)  
zu   sprechen.   In   letzterem   verortet   er,   wie   ich   meine,   über   das   Kabuki   und  
traditionelle   Kunst   in   Japan   hinaus   schließlich   die  Dynamik   einer   Krise,   zu   der   er  
folgendes  anmerkt:  zum  einen  bestünde  sie,  weil  die  Traurigkeit  und  Wut  der  Frauen  
fehle,   zum   anderen   der   Akt   des   ΄Auswringens΄   (von   Trauer-­‐‑Emotionen)   nicht  
vorhanden   sei.   Vom   Anfang   dieser   rituellen   Sequenz   bis   hierher   entfaltet   Ohno  
Yoshito  ein  Netzwerk,  um  durch  all  diese  Ebenen  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  eine  
Erfahrung  zu  ermöglichen:  existentielle  Transformation.  Sie  geschieht  im  Uterus  der  
Mutter  und  soll  sich  im  Studio  erneut  ereignen;  sie  geschieht  durch  das  Berühren  der  
΄Achse΄   beziehungsweise   des   ΄Zentrums΄,   indem   Basisemotionen   ΄ausgewrungen΄  
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werden;   sie   fußt   auf   ΄ertragender  Geduld΄   in   einem  Rhythmus  der   Einheit  mit   der  
eigenen  Person   so  wie  eine  Schwangerschaft  und  Geburt   im  Rhythmus  der  Einheit  
von   Mutter   und   Kind   geschehen.   Und   an   dieser   Stelle   gelangen   wir   zu   Ohno  
Yoshitos   impliziter   Aussage,   dass   wenn   all   dies   nicht   geschieht,   keine  
Transformation  möglich  ist  und  sich  anstelle  dessen  Dissoziation  von  Emotionen  und  
dadurch  Stagnation  emotionaler  Erkenntnisentwicklung  einstellen.    
In   diesem   Kontext   wird   somit   die   Frage   aufgeworfen,   wie   Ohno   Yoshitos   Rede  
über   das   Nicht-­‐‑Vorhandensein   weiblicher   Traurigkeit   und   Wut   über   den   zuvor  
erwähnten   Bereich   des   Kabuki   hinaus   verstanden   werden   könnte?   Ist   die   Nicht-­‐‑
Integration   und   Nicht-­‐‑Manifestation   weiblicher   Traurigkeit   und   Wut   ein   Grund,  
weshalb   ein   mechanistisch-­‐‑maschinelles   Weltbild   viele   soziale,   politische   und  
ökonomische  Prozesses  dominiert?  Auf  der  Suche  nach  Antworten  auf  diese  Fragen  
möchte   ich   auf   interkulturelle   Überlegungen   der   Religionswissenschafterin   Birgit  
Heller  zurückgreifen,  die  sich  mit  der  Beziehung  zwischen  Frauen,  Tod  und  Trauer  
auseinandersetzt.   Sie   hebt   hervor,   dass   Frauen   als   (potentielle)   Mütter   in   einer  
besonderen   Verbindung   zum   Tod   stehen:   Schwangerschaft   und   Geburt   eröffnen  
Zugänge   hinsichtlich   der   Dimension   des   Todes  ―   beide   Prozesse   sind,   wie   Birgit  
Heller   verdeutlicht,   mit   Erfahrungen   von   Verlust,   Schmerz   und   Todesangst  
verbunden.  Sie  weist  darauf  hin,  dass  Lebensanfang  und  Lebensende  über  kulturelle  
Grenzen   hinweg   Frauendomänen   sind   ―   sei   es   durch   die   Fürsorge   für   die  
Schwangeren,  die  Gebärenden  und  Säuglinge   sowie   für  die  Sterbenden  und  Toten,  
wodurch   sich   in   Verbindung   mit   Geburt   und   Tod   eine   Arbeitsteilung   der  
Geschlechter  zeigt,  die  entlang  universal  verbreiteter  Rollenzuteilungen  verläuft.  So  
stellt   Birgit  Heller   fest,   dass   Frauen   in   allen   Kulturen   die   ΄caregivers΄   sind.   Dieser  
von   ihr   verwendete   Begriff   kann   im   Deutschen   nur   annähernd   mit   Sorgfalt,  
Betreuung,   (Körper-­‐‑)pflege   oder   Fürsorge   wiedergegeben   werden.   Mit   dem  
Terminus   ΄care΄   sind  pflegerische  Tätigkeiten  gemeint,  die   sich  unmittelbar  auf  das  
körperliche   Wohlbefinden   auswirken,   womit   eine   Haltung   der   Achtsamkeit  
verbunden   ist,   die   für   das   ganzheitliche   Wohlergehen   anderer   Personen  
verantwortlich  macht.1609  Durch  den  abgeleiteten  Begriff  ΄caress΄  (΄Liebkosung΄)  wird  
das  angesprochene  Bedeutungsspektrum  durch  eine,  wie  Birgit  Heller  es  ausdrückt,  
„anschaulich-­‐‑sinnliche  Nuance”  ergänzt.1610    
Die   Rollen   der   ΄caregivers΄   sind   am   Lebensanfang   und   am   Lebensende  
bestimmend  ―  sei  es  in  der  Fürsorge  für  Säuglinge  und  kleine  Kinder  sowie  für  alte  
und   sterbende   Personen.   Damit   ist   auch   die   Betreuung   kranker   Personen   in   ihrer  
jeweiligen   Situation   der   Bedürftigkeit   verbunden.   All   diese  mit   dem   Begriff   ΄care΄  
bezeichneten  Tätigkeiten  und  Einstellungen,  die  auf  der  Erfahrung  primär  weiblicher  
Lebenszusammenhänge   beruhen,   wurden,   wie   Birgit   Heller   betont,   in  
patriarchalischen  Gesellschaften  als  Frauendomäne  sowohl   festgeschrieben  als  auch  
abgewertet.1611  Diese   Entwicklung,   so   Birgit   Heller   weiter,   hat   „zu   Verzerrungen  
menschlichen   Lebens   geführt.   Höherbewertung   und   politische   Beförderung   von  
Rationalität,   Effektivität,   Objektivität   und   beziehungsloser   Autonomie   haben  
                                                                                                                          
1609  Heller  2006:42f.  
1610  Ibid.:  43.  
1611  Ibid.  
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zahlreiche   gesellschaftliche   Probleme   bis   hin   zur   Verdrängung   des   Todes  
geschaffen.”1612    
Davon  ausgehend,  kommt  Birgit  Heller  auf  einen  ΄care΄-­‐‑Aspekt  am  Lebensende  zu  
sprechen:   die   Frauentrauer.   Im   Zuge   dessen   stellt   sie   anhand   von   Beispielen   aus  
traditionellen  Gesellschaften  fest,  dass  die  Frauentrauer  häufig  von  mehr  Tabus  und  
Abstinenzen  bestimmt  sei  als  die  Trauer  von  Männern1613  und  beschließt  dies  mit  der  
Überlegung:   „Angesichts   all   dieser   Versuche,   Frauentrauer   zu   kontrollieren,  
einzudämmen  oder   zu   isolieren,   stellt   sich  die  Frage,  welch  gefährliche  Macht  hier  
eigentlich  bekämpft  wird.”1614  Auf  der  Suche  nach  einer  Antwort,  lenkt  Birgit  Heller  
das   Augenmerk   zunächst   auf   Frauenreligionen   und   -­‐‑rituale,   in   denen   sie   eine  
stärkere,   interpersonalistische   Ausrichtung   im   Gegensatz   zu   einer  
individualistischen   Orientierung   sieht.1615  Dies   geschehe   vor   dem   Hintergrund   der  
interpersonalen   Tätigkeiten   der   Frauen   als   Fürsorge   für   andere,   woran   die  
Auffassung   gekoppelt   ist,   dass   „alle   Lebewesen   miteinander   verbunden   sind.”1616  
Daher,  so  folgert  Birgit  Heller,  stehen  hier  Riten  der  Solidarität,  welche  die  Bindung  
zwischen  Personen  stärken,  im  Vordergrund,  weshalb  Frauen  insbesondere  in  jenen  
Teilen  des  Totenrituales  eine  Rolle  spielen,  in  denen  es  um  die  Verbindung  mit  den  
Toten   geht.1617  „Es   sind   überwiegend   Frauen”,   schließt   Birgit   Heller,   „die   diese  
Brücken   bauen   und   den   Dialog   mit   den   Toten   führen.”1618  Von   diesem   Aspekt  
wechselseitiger   Verbundenheit   ausgehend,   kommt   sie   auf   die   weiblich   dominierte  
Totenklage   zu   sprechen,   in   der   therapeutische   Aspekte   zu   erkennen   sind:   Wenn  
Tränen   in   Bilder   und   Gedanken   umgewandelt   werden,   werden   Emotionen   der  
Gewalt   beruhigt   und   kontrolliert;   Emotionen   der   Verzweiflung   können   durch   die  
Teilhabe   an   der   wechselseitigen   Trauer   in   eine   strukturierte   Klage   kanalisiert  
werden.1619  Hierdurch  gelangt  Birgit  Heller  zu  einer  Antwort  auf  die  zuvor  gestellten  
Frage,   welche   Macht   angesichts   der   Kontroll-­‐‑   und   Isolationsversuche   der  
Frauentrauer  bekämpft  werde.  Sie  notiert,  die  Frauentrauer   in   ihrer  Dimension  der  
Totenklage  bleibe  trotz  der  erwähnten  therapeutischen  Aspekte  bedrohlich,  denn  sie  
„gefährdet   das   etablierte   System  der  Ordnung   und  Autorität.  Aus   den  Versuchen,  
das  weibliche  Trauerverhalten  einzudämmen,  spricht  die  Furcht  vor  dem  Ausbruch  
unkontrollierter   Emotionen,   die   zu   Gewalt   und   Chaos   führen“.1620  Daraus   folgert  
Birgit  Heller:  „Durch  die  Kontrolle  über  den  Umgang  mit  dem  Tod  liegt  potentielle  
Macht   in   der   Hand   von   Frauen.   Daher   kann   die   Totenklage   als   Instrument   der  
Opposition   erscheinen,   indem   die   Machtverhältnisse   und   die   herrschenden  Werte  
umgedreht   werden.“1621  Auf   welche  Weise   die   rituelle   Totenklage   der   Fragen   dies  
vermag,  deutet  die  Kultur-­‐‑  und  Sozialanthropologin  Anna  Caraveli-­‐‑Chaves  an:    	  
                                                                                                                          
1612  Heller  2006:43.  
1613  Ibid.:  43-­‐‑47.  
1614  Ibid.:  47.  
1615  Ibid.  
1616  Ibid.:  48.  
1617  Ibid.  
1618  Ibid.  
1619  Ibid.:  50.  
1620  Ibid.  
1621  Ibid.  
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Bonds  among  community  members  are  affirmed;  bonds  among  the  weak  and  the  socially    
oppressed  are  strengthened;  a  dialogue  between  the  living  and  the  dead,  the  powerful  and  
the  oppressed,  women  and  men  is  guaranteed  and  safeguarded  [...]  which  can  draw  bridges  
across  these  disparate  realms,  transforming  lamentation  into  ΄equipment  for  living.΄1622    
  
Indem   sie   auf  diese  Aussage  Bezug  nimmt,   resümiert   Birgit  Heller:   „Die  weibliche  
Antwort   auf   den   Tod   spiegelt   nichts   anderes   als   eine   hohe   Wertschätzung   des  
Lebens.“1623  Mit   ihren  Betrachtungen  ―  ergänzt  durch  die  essentiellen  Aussage  von  
Anna  Caraveli-­‐‑Chaves,  die  Kraft  der  rituellen  Klage  bestehe  in  ihrer  Transformation  
zu   einem   ΄Rüstzeug   für   das   Leben΄   ―   spannt   sie   einen   Bogen,   der   mit   der  
Verbindung  der  Frauen  zu  Beginn  und  Ende  des  Lebens  anfängt;  er  setzt  sich  über  
die   Kritik   an   einem   mechanistischem   Weltbild   fort,   wodurch   diese   Verbindung  
Kontrolle  und  Isolation  erfährt;  die  Paradigmen  dieser  Weltanschauung  fußen  nicht  
auf  einer  holistischen  Sicht,   sondern  auf  einer  Fragmentierung  zusammengehöriger  
Lebensräume  ―   ob   dies   nun   im   psychischen,   sozialen   oder   ökologischen   Bereich  
stattfindet.   In   der   Offenlegung   der   Gründe,   die   dazu   führen,   wird   deutlich,   dass  
Frauenrituale   und   Frauentrauer   insbesondere   auf   empathischer  Verbundenheit  mit  
Lebenden   und   Toten,   Integration   und   Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen,  
existentieller  Transformation  und  der  Wertschätzung  des  Lebens  im  Gewahrsein  des  
Todes  beruhen.    
Hierin  erschließt  sich  meiner  Ansicht  nach  der  Zusammenhang  mit  Ohno  Yoshitos  
Aussage,  der  Grund  für  die  Krise  sei  das  Fehlen  der  Traurigkeit  und  Wut  der  Frauen.  
Birgit  Heller  notiert,  die  patriarchalische  Festschreibung  und  Abwertung  der  ΄care΄-­‐‑
Tätigkeiten   und   Haltungen   der   Frauen   habe   zu   „Verzerrungen   des   menschlichen  
Lebens”   geführt,   um   das   etablierte   System   von   Ordnung   und   Autorität   nicht   zu  
gefährden.  Es  ist  vielfach  ein  System,  dass  nicht  auf  empathischer  Verbundenheit  mit  
Lebenden   und   Toten,   nicht   auf   Integration   und   Manifestation   von   Trauer-­‐‑
Emotionen,   nicht   auf   existentieller   Transformation   und   auch   nicht   auf   der  
Wertschätzung   des   Lebens   im   Gewahrsein   des   Todes   beruht.   Es   ist,   wie   Ohno  
Yoshito   es   auf   seine   Weise   zum   Ausdruck   bringt,   das   Fehlen   der   weiblichen  
Traurigkeit   (als   Frauentrauer)   und  weiblichen  Wut   (als   Frauenklage),   das   zu   einer  
Krise   führt,  die   sich   in  „Verzerrungen  des  menschlichen  Lebens”  niederschlägt.  Darum  
ist  und  soll  das  Studio  ein  „Raum  des  Uterus”,  ein  „Uterus  der  Mutter”  und  ein  „Raum  
der  Mutter”   sein.  Wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  dies  verwirklichen,  können  sie  
den  rituellen  Integrationsprozess  zur  Unbeständigkeit  erkennen  ―  denn  er  besteht  in  
empathischer   Verbundenheit   mit   Lebenden   und   Toten,   der   Integration   und  
Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   sowie   existentieller   Transformation   und  
Wertschätzung   des   Lebens   im   Gewahrsein   des   Todes.   Ebendarin   liegt   meinem  
Dafürhalten   nach   die   Antwort   auf   Frage   IV.   Es   sind   die   komplexen   Prozesse   des  
΄Auswringens΄   der   Trauer-­‐‑Emotionen,   wodurch   das   ΄Mutter-­‐‑Tanzen΄   sowie   das  
Berühren  der  ΄Achse΄  beziehungsweise  des  ΄Zentrums΄  realisiert  werden  kann.  Wenn  
Birgit  Heller  zum  Ausdruck  bringt,  dass  es  die  Frauen  sind,  die  in  allen  Kulturen  die  
΄caregivers΄  und  im  Rahmen  des  Bedeutungsspektrum  dieses  Begriffes  auf  das  Wort  
΄caress΄   (Liebkosung)  hinweist,   so  bildet  dies   eine  Brücke  zu  all  diesen  Sinnbildern  
                                                                                                                          
1622  1980:156f.,   Hervorh.   wie   im   Org.   Sie   bezieht   sich   damit   auf   ihre   Forschungen   zur   rituellen  
Totenklage  von  Frauen  in  Dzermiathes,  einem  Dorf  auf  der  Insel  Kreta.    
1623  2006:51.  
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hinsichtlich   der   Dimension   der   Leere.   Vor   dem   transformativen   Kontext   dieser  
rituellen  Sequenz  besehen,  findet  sich  auch  hier  der  Aspekt  der  ΄Liebkosung΄  wieder,  
ist  doch  eine  Verwandlung  der  Trauer-­‐‑Emotionen  von  bedingter  Freude,  Traurigkeit,  
Leid  und  Wut  hin  zur  Entfaltung  zur  unbedingter  Freude  von  Sicherheit,  Stabilität,  
Feinheit,  Zärtlichkeit  hin  gemeint.  
Die   Praxis   des   Butō   soll   die   Verzerrungen   etablierter   Ordnung   und   Autorität  
auflösen,  um  zur  Einsicht  zu  gelangen,  dass  sich  ―  wie  Ohno  Yoshito  es  formuliert  
―  für  Menschen  alles  beständig  verändere  und  nichts  gleich  bleibe.  Wie  Birgit  Heller  
zum   Ausdruck   bringt,   sind   Frauen   mit   ihrer   durch   ihre   Reproduktionsfähigkeit  
besonderen   Verbindung   zum   Anfang   und   Ende   des   Lebens,   Erfahrungs-­‐‑   und  
Erkenntnis-­‐‑Trägerinnen   sowohl   des   Lebens   wie   des   Todes,   als   auch   des  
Verlusterlebens   wie   der   Beziehungsfähigkeit.   An   ihre   Aussagen   und   jene   Ohno  
Yoshitos  vom  Fehlen  der  Traurigkeit  und  Wut  der  Frauen  anschließend,  sind  Frauen  
in   besonderer   Weise   potentielle   Erfahrungs-­‐‑   und   Erkenntnis-­‐‑Trägerinnen   des  
existentiellen   ΄Auswringens΄   der   Emotionen   von   Traurigkeit   und   Wut,   sie   sind  
potentielle   Hüterinnen   der   Einheit   der   internen   Rhythmen   und   somit   der  
Transformation.   Darum   spricht   Ohno   Yoshito   meinem   Verstehen   nach   zuerst   von  
der  Dimension  der  Schwangerschaft  und  Geburt  (als  Empathie-­‐‑Beziehung  zwischen  
Mutter   und  Uterus),   und   sodann   von   der  Dimension   des  Verlustes   (in  Gestalt   der  
Emotionen   von   Traurigkeit   und   Wut)   und   berührt   damit   erneut   die   beiden  
transformativen  Wege  des  Butō:  jenen  des  Verlusts  und  jenen  der  Empathie.  Wenn  es  
möglich  ist,  Verlusterleben  im  Sinne  der  Trauerfähigkeit  sowie  Empathieerleben  und  
-­‐‑vermögen  im  Sinne  der  Beziehungsfähigkeit  im  eigenen  Leben  zu  integrieren  sowie  
zu   manifestieren,   können   Tanz   und   Leben   als   Entwicklung   von   Erkenntnis,  
Empathie  und  Beziehung  erfahrbar  werden.  Da  Ohno  Yoshito  diese  rituelle  Sequenz  
oftmals  wiederholt,  vermag  dieser  Teil  ihrer  Dynamik  gerade  auch  männliche  Tänzer  
in  Prozesse  der  Veränderung  zu  begleiten,  indem  sie  existentiell  erkennen,  dass  das  
Studio  ein  „Raum  des  Uterus”,  ein  „Uterus  der  Mutter”  und  ein  „Raum  der  Mutter”  ist.  
Der  Mann   Ohno   Kazuo   sagt   in   Anlehnung   daran:   „What   can   you   teach?   Not   art,  
that’s  impossible.  Contrary  to  the  common  view,  art  can’t  be  taught.  I  believe  that  a  
piece   of  work   comes  out  naturally   from  a  human  being   just   like   one  human  being  
comes  out  of  another.”1624    
  
H u n g e r   &   L e i d e n   a l s   B a s i s   d e s   B u t ō   ―   W r i n g e n   &   K r e i s e n 
  
Lenken   wir   unser   Augenmerk   auf   den   weiteren   Verlauf   der   rituellen   Sequenz.  
Nachdem   Ohno   Yoshito   seine   Überlegungen   zur   Krise   als   dem   Fehlen   der  
Traurigkeit  und  Wut  der  Frauen  äußerte,  setzte  er  seine  Reflexion  fort:  „Hijikata  was  
born  in  the  1920-­‐‑ties  and  in  his  life  there  was  a  lot  of  hunger  and  suffering  around  him  in  the  
Tōhoku  region  were  he  was  brought  up.  That’s  the  base  of  his  butō.  With  this  you  will  know  
the  axis,  you  will  reach  the  axis.  [Ohno  Yoshito  deutet  auf  den  Scheitelpunkt  auf  seinem  Kopf.  
Dann   beginnt   er  ―   wie   schon   zuvor  ―   seine  Wirbelsäule   in   konträrer   Richtung   zu   den  
Armen  zu  drehen,   jedoch   folgen  die  Beine  diesmal.  Eine   langsame  Kreisbewegung  um  seine  
eigene  Achse   ist   die   Folge,   die   er  während   des   Sprechens   beibehält.]   Then   you   can   squeeze  
your   body   leaving   the   towel   in   one   position   and   wringing   and   turning   your   body.”   An  
diesem   Punkt   der   rituellen   Sequenz   rückt   Ohno   Yoshito   abermals   die   beiden  
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transformativen  Wege  des  Butō  durch  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung  in  
den   Vordergrund.   Blicken   wir   zuerst   auf   die   seine   Worte   begleitende   tänzerische  
Aktion.  In  der  zuvor  besprochenen  Phase,  in  der  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  
Tänzern   sagte,   sie   sollen   mittels   des   rituellen   Auswringens   der   Tücher   Freude,  
Traurigkeit,   Leid   und   Wut   ausdrücken,   drehte   er   seinen   Oberkörper   in   einer  
Gegenbewegung  zu  den  Armen.  Dabei  deutete  er  mit   seinen  Arme  eine  Bewegung  
des  Wringens  an,  während  er  seine  Beine,  gebeugt  und  in  Schrittstellung,  am  Boden  
fixierte.  In  dieser  Phase  jedoch  folgen  Ohno  Yoshitos  Beine,  in  dem  er  die  wringende  
Bewegung   der   Hände   auf   den   gesamten   Körper   erweitert.   Das   Schlichte   und  
zugleich  Wesentliche   ist  nach  meiner  Erfahrung,  dass  aus  dem  Wringen  der  Hände  
kein   Wringen   des   Körpers   entsteht,   sondern   ein   kreisendes   Drehen.   Aus   der  
Vereinigung  der  Gegensätze   im  Körper   selbst  ―  die  Wirbelsäule   ist   in  der   zu  den  
Armen   entgegengesetzten  Richtung   gedreht,   die   sich   in   einer  wringenden  Position  
mit   dem   Tuch   befinden   ―   entsteht   ein   kreisendes   Drehen.   In   welchem  
Zusammenhang  könnte  Ohno  Yoshitos  tänzerische  Aktion  mit  seine  Worten  stehen?  
Nahm  diese   rituelle   Sequenz  mit   der   Form   eines  Kreises,   den  Ohno  Yoshito  mit  
seinen  Händen  formte,  ihren  Anfang,  so  begleitet  er  die  Tanzenden  während  dieser  
Phase   in   die   ganzkörperliche   Erfahrung   des   Drehens.   Dies   ist,   wie   früher  
besprochene  rituelle  Sequenzen  zeigten  (siehe  etwa  Kap.  IIIa.3.1.)  ein  Sinnbild  für  die  
Verwirklichung   der   nicht-­‐‑dualistischen   ΄Achse΄   beziehungsweise   des   ΄Zentrums΄,  
weshalb   er   auch   seinen   Scheitelpunkt   am   Kopf   berührt.   Sagte   Ohno   Yoshito   am  
Beginn  der   rituellen  Sequenz,  das  Studio   sei   ein  „Raum  des  Uterus”,   ein  „Uterus  der  
Mutter”   und   ein   „Raum   der   Mutter”,   so   bringt   er   während   dieser   Phase   zum  
Ausdruck:   Hunger   und   Leiden   waren   die   Basis   von   Hijikata   Tatsumis   Butō   und  
wenn   die   Tanzenden   dies   erkennen,   würden   sie   die   ΄Achse΄   verwirklichen.   Das  
Auswringen   des   je   eigenen   (im   Japan   des   Jahres   2004   psychischen)   Hungers   und  
Leidens  führt  zu  einer  Transformation:  einem  kreisenden  Drehen.  Der  Körper  ist  hier  
die  Worte,  die  Worte  sind  hier  der  Körper.  Betrachten  wir  dies  im  Folgenden  näher.  
Dieser  Prozess  gründet,  wie  angesprochen,  auf  den  beiden  Transformationswegen:  
Es  ist  die  Integration  des  je  eigenen  ΄Hungers΄  und  Leidens  und  deren  Manifestation  
bis   zum   „letzten   Tropfen”,   die   zu   einer   Transformation   führen   können,   womit   die  
Entwicklung   subjektiver   Empathie   als   Einfühlungsvermögen   in   sich   selbst  
verbunden  ist.  Es  kann  aber  auch  die  empathische  Integration  und  Manifestation  des  
(physischen   oder   psychischen)   Hungers   und   Leidens   anderer   Personen   oder   jenes  
von   Hijikata   Tatsumi   sein,   die   zu   einer   Transformation   führen   ―   denn:   Ohno  
Yoshito  vermittelt  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  deutlich,  dass  Hunger  und  Leiden  
die   Basis   von   Hijikata   Tatsumis   Butō   seien   und   sie   dadurch   die   ΄Achse΄  
verwirklichen  würden.  Dies  bringt  es  mit  sich,  über  die  empathische  Verbundenheit  
mit   den   Erfahrungen   anderer   Personen,   den   eigenen   ΄Hunger΄   und   das   eigene  
Leiden  zu  berühren.  Ich  möchte  dies  mit  einer  Aussage  Ohno  Yoshitos  während  der  
gleichen  rituellen  Sequenz  an  einem  anderen  Abend  vertiefen,  in  der  er  ―  wie  auch  
in  dieser  rituellen  Sequenz  ―  Hijikata  Tatsumis  Stimme  einspielte:  „It  was  Tatsumi  
Hijikata’s  voice  and  he  was  born   in   the  Tōhoku  region.   It  was  cold,  people  were   in  
poverty  and  hunger,  and  people  endured  it.  If  you  have  such  quietness  when  you  are  
doing   the  wringing,   you  have   the   quiet   enduring   heavy   body.  And   if   you  have   it,  
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you  don’t  have  to  have  the  severe  climate  of  Tōhoku.”1625  Hierin  klingt  an,  wie  Ohno  
Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   in   eine   empathische  Erfahrung  der  Kälte,   der  
Armut   und   des   Hungers   von   Personen   begleitet,   die   in   den   1920-­‐‑iger   Jahren   im  
Tōhoku  lebten.  Er  spricht  von  einer  empathischen  Identifikation  mit  dieser  Situation  
im   Sinne   ihres   Ertragens,   womit   die   je   persönlichen   emotionalen   Bereiche   der  
Tanzenden  angesprochen  sind,  in  denen  sie  ΄kalt  sind΄  oder  ΄Kälte  erlebten΄,  in  denen  
sie   ΄arm   sind΄   oder   ΄Armut   erfuhren΄   und   in   denen   sie   ΄hungern΄   oder   ΄Hunger  
erlebten΄.  Die  Worte  vom  Ertragen  meinen  hier  kein  stagnierendes  Ertragen,  sondern  
ein   transformatives   Austragen,   denn:   Ohno   Yoshito   verdeutlicht,   durch   die  
Verwirklichung   dieses   Weges   von   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung              
(„if   you   have   […]   the   quiet   enduring   heavy   body”),   würde   sich   eine   Transformation  
ereignen  („if  you  have  it,  you  don’t  have  to  have  the  severe  climate  of  Tōhoku”).  Wiederum  
ist   es   jene   schon   zuvor   angesprochene   achtsame   Stille   als   ein   Prozess   intuitiver  
Erkenntniserfahrung,   der   dazu   führt,   dass   die   Verwirklichung   des   „ertragenden,  
schweren  Körpers”  die  Abwesenheit  des  „harten  Klimas  des  Tōhoku”   ist.  Ohno  Yoshito  
formuliert  dies  mit  wenigen  Worten:  „If  you  have  it,  you  don’t  have  to  have  [it]”.  Wenn  
die  Tänzerinnen  und  Tänzer  die  emotionalen  Dimensionen  von  ΄Hunger΄  und  Leiden  
΄haben΄  (im  Sinne  ihrer  Integration  und  Manifestation),  ΄haben΄  sie  diese  nicht  mehr  
(im   Sinne   ihrer   Transformation).   In   seiner   folgenden   Reflexion   erzählt   der   Butō-­‐‑
Tänzer  Nobuyoshi  Takeda  von  seinem  diesbezüglichen  Weg:  
  
Through   butō   I   started   to   think   about   the   death   of  my   grandfather.  And   I   became  more  
conscious  of  it,  of  that  event.  Now  I  think  about  my  grandfather  working  really  hard  in  the  
Tōhoku  region  and  that  because  of  that,  I  can  exist.  And  I  am  really  appreciating  it  but  at  
the  same  time  I  feel  really  sorry  for  him.  I  feel  sorry  for  my  grandfather  because  right  now      
I  can  dance  and  do  the   flower  arrangements―the  things   I   like.  But  when  my  grandfather  
was   at   my   young   age,   he   couldn’t   do   these   kind   of   things.   So   I   really   appreciate   my  
grandfather’s  work.   So   right   now,   I   have   been   supported  by  my  parents   and   I   am   really  
spoiled,   I   think.  And  when  Kazuo-­‐‑sensei  once  mentioned  he  was  really  spoiled  as  he  has  
done   all   the   things   he  wanted   in   his   childhood,   I   could   really   agree.  Also   I   am   thinking  
about  my  grandparents  living  in  the  middle  of  the  war.  Sometimes  I  wonder  what  it  is  be  or  
to   live  during   that  kind  of   time?  Facing  such  a  difficulty?  And  now  I  start   to   think  about  
it.1626  
  
Nobuyoshi   Takeda   berichtet   von   seiner   durch   den   Butō   inspirierten   Empathie-­‐‑
Entwicklung.   Ausgelöst   durch   die   Auseinandersetzung   mit   dem   Leben   seines  
Großvaters,   seinen   schweren   Arbeitsbedingungen   und   seinem   Tod   beschreibt   er  
seine   Gewahrwerdung   über   das   Leben   beider   Großeltern   in   Kriegszeiten.   Darin  
vermittelt  sich  ein  Generationenbewusstsein,  das  über  Wertschätzung  und  Mitgefühl  
für   die   ältere   Generation   zu   einer   Wertschätzung   des   eigenen   Lebens   und  
verbesserter   Möglichkeiten   eigener   Lebensgestaltung   gelangt.   So   kann   die   rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   durch   das   Gewahrwerden   des   Hungers   und  
Leidens   anderer   Personen   zu   einer   Ressource   für   integrative   Erinnerung   werden.  
Damit  meine   ich,   dass   der   ressourcenorientierte   Blick   in   die   eigene   Vergangenheit  
entscheidend   zur   Entwicklung   eigener   Identität   beiträgt.   Diese   persönliche  
                                                                                                                          
1625  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1626  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō,  D:  Honjo  Akira.  
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Erinnerungskompetenz   geht   mit   der   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   Hand   in  
Hand.  Sie  lässt  Erinnerungsräume  zu,  die  in  einem  selbstreflexiven  Dialog  stehen:  Sie  
schließen   aus   dem   gelebten   Leben   anderer   auf   das   eigene   und   führen,   wie  
Nobuyoshi  Takeda  schildert,   zu  einer  Beziehung  mit   seinen  Großeltern,   in  der   sich  
gleichermaßen  Dankbarkeit  und  Mitgefühl  äußern.    
Kehren  wir  damit  wieder  zur  Betrachtung  der  ritullen  Sequenz  selbst  und  zu  Ohno  
Yoshitos   weiterer   Reflexion   zurück,   in   der   er   sagte:   „From   twisting   which   is   quite  
unique   in  Japanese  art,   lightness  will  come  out.  So,  any   form  is  okay.   [Er  begibt  sich   in  die  
schon   beschriebene  Körperposition,   doch   geht   er   diesmal   ganz   in   die   Knie   und   beugt   dabei  
seinen  Oberkörper.  Die  Linie  seines  Körpers  jedoch  zeichnet  im  Bewegungsfluss  eine  vertikale  
Linie.   Wieder   in   stehender   Position,   dreht   er   sich   wie   zuvor   um   seine   Achse   und   spricht  
weiter.]  Please  wring  to  the  music.  And  if  you  leave  the  towel  you  can  wring  in  one  position,  
you  can  twist  your  body  to  wring  something  out.”  Seine  Reflexion   fußt  auf  der  Körper-­‐‑
Geist-­‐‑Einheit  und  erschließt  sich,  wenn  die  ΄Worte  als  Körper΄  beziehungsweise  der  
΄Körper  als  Wort΄  verstanden  wird.    
Blicken  wir  zuerst  auf  Ohno  Yoshitos  Erwähnung  der  japanischen  Kunst.  Hiermit  
bezieht   er   sich   auf   das   tanztheatrale   Prinzip   der   Vereinigung   von   Gegensätzen,  
durch  welches  Bewegungen  weder  direkt  noch   linear  verlaufen.  Wenn  eine  Person  
nach  unten  sinkt,  geht  sie  zuerst  nach  oben;  wendet  sie  sich  nach   links,  beginnt  sie  
von   rechts   usw.   Dadurch   entstehen   im   Bewegungsfluss   keine   geraden  
Bewegungsabfolgen,   sondern   gewundene   Formen.   Im   Nō   geschieht   dies   auch   bei  
schlichten   Bewegungsabfolgen  wie   dem  Halten   eines   Fächers   vor   dem  Gesicht,   im  
Kabuki   ist  dies   im   aragoto  ??-­‐‑Stil   (΄Wilder   Stil΄)   und   im  wagoto  ??-­‐‑Stil   (΄Sanfter  
Stil΄)   verwirklicht.1627  In   ersterem   kommt   dies   im   ΄Prinzip   der   Diagonalen΄   zur  
Anwendung,  in  dem  sich  der  Kopf  des  Schauspielers  an  einem  Ende  einer  genauen  
Diagonale,   einer   seiner   Füße   an   ihrem   anderen   Ende   befinden   muss.   Bei   dem  
zweiten   Stil   bewegt   der   Schauspieler   seinen   Körper   in   lateraler,   wellen-­‐‑ähnlicher  
Form,  weswegen  sich  seine  Balance  ständig  verändert.1628  
Wenn  wir  davon  ausgehend  das  tänzerischen  Geschehen  in  dieser  Phase  im  Sinne  
der  zuvor  erwähnten  Beziehung  zwischen  ΄Worten  als  Körper΄  mit  dem  ΄Körper  als  
Wort΄   betrachten,   zeigt   sich   folgendes   Bild:  Während   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  
ihre  Körper   (ver-­‐‑)drehen  und  somit  auf  der  Stelle  zu  kreisen  beginnen,  wringen  sie  
mit   ihren   Händen   die   Stofftücher.   Sie   führen   somit   drei   Bewegungen   gleichzeitig  
aus:   I.,  das  Wringen  des  Tuches  als  eine  sich   in  sich  selbst  verdrehende  Bewegung,  
II.,  die  gegenläufige  Position  von  Wirbelsäule  und  Händen,  und   III.,   geschieht  dies  
gleichzeitig   mit   der   langsam   kreisenden   Drehung   des   gesamten   Körpers.   Dabei  
treffen   zwei   gegenläufige   Prinzipien   aufeinander:  Wringen   und   Drehen.  Während  
das  Drehen  eine  kontinuierliche  Bewegung  darstellt,  ist  die  des  Wringens  nach  ihrer  
anfänglichen   Dynamik   blockiert.   Demnach   symbolisieren   meinem   Verstehen   nach  
das   Wringen   der   Hände   und   die   gegenläufige   Bewegung   der   Wirbelsäule   die  
Integration   und   Manifestation   der   erwähnten   Trauer-­‐‑Emotionen   von   Freude,  
Traurigkeit,   Leid   und   Wut;   das   Drehen   des   gesamten   Körpers   symbolisiert   die  
Realisation  der  ΄Achse΄  beziehungsweise  des  ΄Zentrums΄,  die  in  der  Verwirklichung  
der  Leere  als  der  subjektiv-­‐‑universellen  Identität  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  liegen.  
                                                                                                                          
1627  Vgl.  Barba  &  Savarese  1995:176.  
1628  Vgl.  Barba  1995:36.  
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Wenn   diese   Dreh-­‐‑Bewegung   in   einen   größeren   Zusammenhang   gebracht   wird,  
beruht   sie   auf   dem   Konzept   des   ma,   das   für   das   Verhältnis   des   gemeinsamen,  
globalen   Rhythmus   zwischen   Erde   und   Universum   steht. 1629   Und   ebendieser  
Rhythmus   ist   aus   Sicht   des   Butō   existentielle,   kontinuierliche   Transformation.   Er  
findet   sich   in   mujō   als   der   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   in   Gestalt   eines  
beständigen  Kreisens  wieder,   das   ΄leer΄   von   einem  Anfang   und   einem  Ende,   ΄leer΄  
von   Eigenständigkeit   und   Unabhängigkeit   und   ΄leer΄   von   Beständigkeit   ist,  
weswegen   dieser   Rhythmus   der   Unbeständigkeit   die   Leere   selbst   darstellt.   Die  
Gegensätze   vereinen   sich   in   dieser   Bewegung   von   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist.   So   wie   die  
Bewegungen  von  Leben  und  Tod,  von  Freude  und  Leid  gegenläufig  sind,  so  gehören  
sie  auch  zusammen.  Erst  zusammen  erzeugen  sie  den  Rhythmus  der  Transformation,  
auf  dem  jene  Lebendigkeit  beruht,  von  der  Ohno  Yoshito  spricht.  
Auch  auf  der  Ebene  der  Musik  vermittelt   sich  diese  Einheit  der  Gegensätze.  Vor  
dieser   Tanzphase   sagte   Ohno   Yoshito   zu   den   Tänzerinnen   und   Tänzern:   „Please  
wring  to  the  music.”  Zuerst  spielte  er  ein  sphärisches  Musikstück  mit  dem  Titel  ΄Full  
Moon΄  ein,  dass  von  ruhigen,  tragenden  Klängen  bestimmt  ist.  Hierin  ist  der  Mond  
als   Symbol   für   die   Nicht-­‐‑Dualität   auf   musikalischer   Ebene   präsent.   Nachdem  wir  
einige   Zeit   tanzten,   legte   er   die   Stimme   Hijikata   Tatsumis   in   großer   Lautstärke  
darüber:   Eine   rasch   erzählende   Stimme,   verbunden  mit   Geräuschen  wie   Keuchen,  
schnellem   Atmen   oder   knarrenden,   gepressten,   kehligen   Lauten,   zu   der   Ohno  
Yoshito   in   Phase   III   anmerkte:   „Hijikata   on   the   tape   is   wringing,   that   voice   is   the  
wringing.“   Hierin   wird   die   ΄wringende   Stimme΄   zu   einem   Symbol   der   Integration  
und  Manifestation  von  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung.  So  begleitet  der  
musikalisch-­‐‑stimmliche   Ausdruck   die   rituelle   Dynamik   des   ΄Auswringens΄.   Und  
während   Ohno   Yoshito   ΄Full   Moon΄   in   dieser   Phase   auf   musikalischer   Ebene  
einspielt,  gelangt  der  Vollmond  in  der  nächsten  Phase  auch  auf  sprachlicher  Ebene  in  
das  rituelle  Geschehen.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III  &  IV 
  
Ohno  Yoshito  bat  uns  zu  Beginn  von  Phase  III,  dass  wir  uns  in  zwei  Gruppen  teilen,  
um  einander  zusehen  zu  können  und  sagte:  „First  we  watch.  And  by  watching  we  can  
learn  the  wringing.  You  can  use  the  water  if  you  like.  Hijikata  on  the  tape  is  wringing,  that  
voice   is   the  wringing.   [Ohno  Yoshito  gibt  die  Stimme  Hijikata  Tatsumis  körperlich  mit  der  
schon   beschriebenen  Drehbewegung  wieder.  Daraufhin   geht   er   zum  Audio-­‐‑   und   Lichtpult,  
um   die   ersten   Takte   des   vorigen  Musikstückes   anzuspielen.]  And   this  music   is   titled   ΄Full  
Moon΄  and  there  is  the  moon  here.  And  the  moon  is  watching  everything.  So  you  are  looked  at  
by  the  moon;  being  illuminated  by  the  moon.  [Ohno  Yoshito  dreht  sich  bei  diesen  Worten  und  
deutet  mit   einer  Hand   das  Mondlicht   an,   das   auf   den  Körper   scheint.]   So   it’s   not   just   the  
music.   It’s   another   consciousness.”   Dass   Ohno   Yoshito   meint,   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  könnten  beim  Zusehen  der  jeweils  Anderen  das  „Auswringen  lernen”,  ist  von  
Bedeutung.   Er   nimmt   damit   auf   ein   unmittelbares   Sehen   im   Gegensatz   zu   einem  
mittelbaren  Sehen  Bezug,  das   schon   an   früherer   Stelle   besprochen  wurde   (s.S.   123-­‐‑
127).  Erinnern  wir  uns  an  den  Kontext:  Unmittelbar  zu  sehen  ist  mit  dem  Prozess  der  
intuitiven   Erkenntniserfahrung   verbunden.   Dabei   sollen   sich   die   Zusehenden   auf  
einen  Wahrnehmungsprozess  der  Tanzenden  einlassen,  um  sie  zu   sehen,  wie  diese  
                                                                                                                          
1629  Vgl.  Gunji  1985a:12.    
     626  
aus   sich   selbst   heraus   sind.   Im   Gegensatz   dazu   würde   mittelbares   Sehen   die  
Tanzenden   wahrnehmen,   wie   sie   sich   für   das   Ich   der   Zusehenden   darstellen.  
Unmittelbares  Sehen  meint  somit  ein  unmittelbares  und  auf  Erkenntnis  beruhendes  
Einfühlen   in   eine   andere   Person,   in   diesem   Fall   in   die  Manifestation   ihrer   Trauer-­‐‑
Emotionen   von   Freude,   Traurigkeit,   Leid   und  Wut.   Dies   geht   für   die   Zusehenden  
damit   einher,   mögliche   Blockaden   der   Projektion   oder   Verdrängung   abzubauen,  
wodurch  ein  Sehen  möglich  wird,  durch  welches,  wie  Ohno  Yoshito  formuliert,  das  
„Auswringen   gelernt   werden   kann.“   Im   Sinne   ebendieser   Unmittelbarkeit   macht   er  
auch  deutlich,  dass  es  sich  beim  Einspielen  von  Hijikata  Tatsumis  Stimme  um  keine  
mittelbare  Begleitung  des  rituellen  Geschehens  handelt  ―  vielmehr  ist  seine  Stimme  
das  ΄unmittelbare  Auswringen΄  selbst.  1630  
So  zeigen  sich  auch  in  dieser  Phase  die  Wege  von  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑
Entwicklung.  Sie  sollen  zu  einer  existentiellen  Transformation  der  Tänzerinnen  und  
Tänzer   führen,   die   durch   den   Vollmond   symbolisiert   ist.   Gemeinsam   mit   der  
Rundheit  der  Kreises   stellt  der  Mond  ein  Sinnbild   für  die  Nicht-­‐‑Dualität  der  Leere  
dar.   Darauf   weist   Ohno   Yoshito   mit   seinen   Worten   zum   Vollmond   hin,   worin  
letztlich   all   die   vielschichtigen   Ebenen   dieser   rituellen   Sequenz   einfließen,   die  mit  
seiner   kreisrunden   Armbewegung   begann.   Während   eine   Gruppe   zusah,   fing   die  
andere   zur   Musik   von   ΄Full   Moon΄   und   der   später   hinzukommenden   Stimme  
Hijikata   Tatsumis   in   den   Wring-­‐‑   und   Kreisbewegungen   zu   tanzen   an,   später  
wechselten  die  Gruppen.   Jene  Worte,  die  Ohno  Yoshito   ihnen   für  diese  Tanzphase  
mitgab,   sind  wesentlich:   „The  moon   is  watching   everything.  So  you  are   looked   at   by   the  
moon;  being  illuminated  by  the  moon.  [Ohno  Yoshito  dreht  sich  bei  diesen  Worten  und  deutet  
mit  einer  Hand  das  Mondlicht  an,  das  auf  den  Körper  scheint.]  So  it’s  not  just  the  music.  It’s  
another   consciousness.”   Am   Ende   von   Phase   III   dimmt   Ohno   Yoshito   das   Licht,  
schaltet  es  für  einen  Augenblick  vollkommen  ab,  worauf  wieder  das  helle  Studiolicht  
leuchtet.   Darin   manifestiert   sich   auf   metaphorischer   Ebene   dieses   „andere  
Bewusstsein”,  von  dem  er  spricht:  es  ist  mushin,  das  Nicht-­‐‑Bewusstsein  als  Realisation  
der   Leere.   In   einem   sinnbildlichen   Sprachbereich   verbleibend,   könnte   das   immer  
schwächer  werdende  Licht  als  ΄ego-­‐‑zentrisches  Licht΄  des  Ich-­‐‑Bewusstseins  gedeutet  
werden,   das   sich   erst   über   seine   völlige   Dunkelheit   zum   ΄uni-­‐‑versellen   Licht΄   des  
Nicht-­‐‑Bewusstsein  zu  wandeln  vermag.  
Der  Übergang   zu   Phase   IV   geschah   nahtlos   und  mittels   eines  Wortes   von  Ohno  
Yoshito:   „Together.“  Die   bisher   zusehenden   Tänzerinnen   und  Tänzer  mischten   sich  
unter   die   schon  Tanzenden  und  gegen  Ende  dieser   rituellen   Sequenz   spielte  Ohno  
Yoshito  die   ersten  Takte   von   Satz   I   aus  Henryk  Góreckis   ΄Symphony   of   Sorrowful  
Songs΄  an  der  Grenze  des  Hörbaren  in  die  Stille  ein.  Daraufhin  drehte  er  das  Licht  bis  
auf  einen  Scheinwerfer  ab,  und  nur  noch  ein  Teil  von  uns  tanzte   im  Licht.  Um  dies  
näher  besprechen  zu  können,  nehme   ich  zuerst  auf  die  Ebene  der  Musik,  dann  auf  
die   Dimension   von   Ohno   Yoshitos   Aussage   zur   Gemeinsamkeit   Bezug.   Ohno  
Yoshito   wählt   Musikstücke   stets   bewusst   aus,   weswegen   eine   nähere   Betrachtung  
der   Texte   von   Henryk   Góreckis   ΄Symphony   of   Sorrowful   Songs΄,   die   er   oftmals  
einspielt,  von  Belang  ist  ―  insbesondere  auch  deshalb,  weil  er  Textpassagen  aus  der  
                                                                                                                          
1630  Der   Inhalt  dessen,  worüber  Hijikata  Tatsumi   im  Dialekt   seiner  Herkunftsregion  Akita  spricht,  
hängt   nicht   mit   der   rituellen   Sequenz   zusammen   (er   bezieht   sich   hierin   u.a.   auf   Jean   Genet),  
weswegen   Ohno   Yoshito   diese   Passage   ausschließlich   seiner   Stimmqualität   wegen   ausgewählt  
haben  dürfte.  
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Symphonie   in   anderen   Butō-­‐‑Workshops   erwähnt;1631  somit   sind   jene   Tänzerinnen  
und   Tänzer,   die   sein   Studio   regelmäßig   besuchen,   mit   dem   Kontext   dieser  Musik  
vertraut.  So  wird  sich   im  Lauf  der   folgenden  Betrachtung  erweisen,  dass  der   Inhalt  
der  Musik  mit  jenem  der  rituellen  Sequenz,  in  der  vom  Studio  als  „Raum  des  Uterus“  
(bzw.   „Uterus   der  Mutter“  oder   „Raum   der  Mutter“),   von   Sinnbildern   zum   ΄Mutter-­‐‑
Tanzen΄,  der   ΄Achse΄  und  dem   ΄Zentrum΄  sowie  der   rituellen  Aktion  des  Wringens  
bis  hin  zur  Abwesenheit  der  Traurigkeit  und  Wut  von  Frauen  die  Rede  ist,  Parallelen  
bestehen.  
Ich   möchte   mit   einigen   grundsätzlichen   Anmerkungen   zu   Henryk   Góreckis  
΄Symphony  of  Sorrowful  Songs΄  (1976)  beginnen.  Sie  besteht  aus  drei  Sätzen,  die  von  
der  gleichen  Anzahl  von  Texten  getragen  sind:  Im  ersten  Text  spricht  eine  Mutter  zu  
ihrem  Kind,   im   zweiten   ein  Kind   zu   seiner  Mutter,   und   im  dritten  wiederum  eine  
Mutter   zu   ihrem  Kind.   Infolgedessen   handelt   die   ΄Symphony   of   Sorrowful   Songs΄  
von   der   Beziehung   und   Verbundenheit   zwischen   einer   Mutter   mit   ihrem   Kind  
beziehungsweise   einem   Kind  mit   seiner  Mutter.1632  Auch   wenn   Ohno   Yoshito   den  
Beginn  des  ersten  Satzes  einspielt,  gebe  ich  im  Folgenden  die  polnischen  Texte  ihrer  
drei  Sätze  in  deutscher  Übersetzung  wieder,  weil  sich  dadurch  die  Sinndimension  zu  
dieser  rituellen  Sequenz  zu  erschließen  beginnt  (wobei   ich  auf  die  Lied-­‐‑Texte  selbst  
nur  kurz  Bezug  nehmen  werde).  Der  Text  des  I.  Satzes,  dessen  Beginn  Ohno  Yoshito  
wiedergibt,  fußt  auf  einem  Klagelied  aus  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahrhundert  im  
christlichen  Kontext.1633  Die  von  einer  Sopranistin  gesungene  Textpassage  beinhaltet  
Worte  Marias,  die  sie  an  ihren  Sohn  richtet,  der  vor  ihr  am  Kreuz  stirbt:  
  
Geliebter,  auserwählter  Sohn,  
Teile  mit  der  Mutter  deine  Wunden;  
Hab  ich  dich  doch,  geliebter  Sohn,  bewahrt  in  meinem  Herzen  
Und  dir  stets  treu  gedient.  
Sprich  mit  deiner  Mutter,  um  ihr  Freude  zu  bereiten,  
Auch  wenn  du  von  mir  gehst,  du  meine  liebste  Zuversicht.1634  
  
                                                                                                                          
1631  Vgl.  Ohno  Yoshitos  Aussage  während  einer  rituellen  Sequenz:  „Silence.  Pray.  Anger  of  a  stone.  
Use  only  your  back,  express  the  anger  or  the  silence  of  a  stone.  The  text  of   the  music   is:   ‘Mother,  
please  don’t  cry’.  A  Jew,  imprisoned  by  Nazis,  wrote  these  words  on  a  wall:  ‘Mother,  please  don’t  
cry’.”   (Workshop,   25.8.1999,   Kamihoshikawa,   SDin:   Okamoto   Emi.)   Der   von   ihm   hier  
angesprochene  Text  findet  sich  auf  der  nächsten  Seite  in  ganzer  Länge.  
1632   Im   Gegensatz   zur   verbreiteten   Auffassung,   die   ΄Symphony   of   Sorrowful   Songs΄   sei   dem  
Gedächtnis  der  Opfer  des  Nationalsozialismus  gewidmet,  hat  sich  Henryk  Górecki  stets  klar  davon  
distanziert:  „These  pieces   (the   three  movements  of   the  symphony)  are  not  of  war.  They  are  not  a  
Dies   Irae.   They   are   just   three   simple   songs.“   (Zit.   nach   Rusbridger   1993:25,   Sp.   3,   Erl.   v.                                      
A.  Rusbridger    u.  Hervorh.  wie  im  Org.)  Der  Musikwissenschafter  Luke  B.  Howard  weist  vor  dem  
Hintergrund  der  Entstehung  dieses  Werkes  sowie  seiner  Texte  (sie  sind  im  weiteren  Verlauf  dieser  
Betrachtung  wiedergegeben)  auf  die  Mutter-­‐‑Thematik  hin   (1998:131-­‐‑134),  hebt  unter  anderem  die  
Widmung   dieser   Symphonie   hervor,   die   Henryk   Górecki   seiner   Frau   (und   Mutter   ihrer  
gemeinsamen  Kinder)  zudachte  (ibid.:  133;  s.a.  Górecki  1992,    Partitur,  Blatt  I)  und  folgert  daraus:  
„If  the  Third  Symphony  is  ΄about΄  anything  at  all,  it,  too,  is  about  mothers.”  (1998:132,  Hervorh.  wie  
im  Org).  
1633  Vgl.  Górecki  1992,  unpag.  (Übersetzungsteil  der  Texte  der  Symphonie).  
1634  Ibid.,  Übers.:  Steeb-­‐‑Mueller,  Satzstellung  wie  im  Org.  
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In   diesen   Zeilen   wird   weder   der   Name   Maria   noch   der   ihres   Sohnes   Christus  
genannt   so   wie   auch   von   der   Kreuzigung   nicht   die   Rede   ist,1635  weshalb   Henryk  
Górecki   seine  Präferenz   für  diesen  Text  mit  den  Worten  begründet:   „This   text  was  
folk-­‐‑like,   anonymous.“ 1636   Dadurch   erlangen   diese   Worte   eine   allgemeine  
Bedeutungsaussage   zur   Beziehung   und   Verbundenheit   zwischen   einer  Mutter   mit  
ihrem   Kind.   Der   Text   des   zweiten   Satzes   aus   dem   Jahr   1944   gibt   die   Worte   der                
18-­‐‑jährigen   Helena   Wanda   Błażusiakówna   wieder,   die   sie   in   die   Wand   einer  
Gestapo-­‐‑Zelle  in  Zakopane,  einer  Stadt  in  Südpolen,  ritzte:    
  
Nein,  Mutter,  weine  nicht,  
Unbefleckte  Himmelskönigin,    
Steh  mir  allzeit  bei.    
‚Zdrowaś   Mario’.   [΄Ave   Maria΄   ―   Anfang   eines   polnischen   Gebets   zu   Maria   als  
Muttergottes.]1637    
  
Henryk   Górecki   zufolge   war   Helena   Błażusiakówna   eine   Partisanin,   die  
Gefangenschaft  und  Krieg  überlebte.1638  Die  Zellenwand,  in  die  sie  ihre  Worte  ritzte,  
war,   wie   er   berichtet,  mit   anderen   Inschriften   übersät,   die   von   folgenden   Inhalten  
bestimmt  waren:  
  
΄I’m  innocent΄,  ΄Murderers΄,  ΄Executioners΄,  ΄Free  me΄,  ΄You  have  to  save  me΄―it  was  all  so  
loud,  so  banal.  Adults  were  writing  this,  while  here  it  is  an  eighteen-­‐‑year-­‐‑old  girl,  almost  a  
child.   And   she   is   so   different.   She   does   not   despair,   does   not   cry,   does   not   scream   for  
revenge.  She  does  not  think  about  herself;  whether  she  deserves  her  fate  or  not.  Instead,  she  
only   thinks   about  her  mother:   because   it   is  her  mother  who  will   experience   true  despair.  
This  inscription  was  something  extraordinary.  And  it  really  fascinated  me  [….  .]1639  
  
Ob   Helena   Błażusiakówna   angesichts   ihrer   Situation   im   Unterschied   zu   Henryk  
Góreckis  Meinung  nicht  doch  verzweifelt  war  und  weinte,  sei  angemerkt;  ihre  Worte  
jedenfalls  sind  (womöglich  gerade  weil  sie  verzweifelt  sein  und  weinen  konnte)  ein  
Zeugnis   von   jener   emotionalen   Reife   und   Empathie,   über   die   Henryk   Górecki  
spricht.   Im  Folgenden  vertieft   er   seine  Gedanken  und  Gefühle  diesbezüglich:   „The  
sentence  I  found  is  different,  almost  an  apology  or  explanation  for  having  got  herself  
into   such   trouble;   she   is   seeking   comfort   and   support   in   simple,   short   but   such  
meaningful   words.”1640  In   Helena   Błażusiakównas   Worten   manifestieren   sich   auf  
erneute  Weise  Beziehung  und  Verbundenheit,  hier  zwischen  einem  Kind  mit  seiner  
Mutter,  inmitten  einer  Religiosität,  die,  wie  ich  meine,  vom  der  Sinndimension  dieses  
                                                                                                                          
1635  Vgl.  Howard  1998:132.  
1636  In:  Powiem  pánstwu   szczerze...   [΄Ich   sage   es   ihnen   ehrlich...΄].   1994.  ViVO   I   [Kraków],   S.   47;   zit.  
nach   Thomas   1997:83.   (Dieser   Artikel   ist   die   Teil-­‐‑Transkription   eines   Vortrages,   den   Henryk    
Górecki   bei   einer   Musikkonferenz   im   Jahr   1977   im   polnischen   Baranów   gab   [vgl.   Thomas  
1997:8123]).  
1637   Górecki   1992,   unpag.   (Übersetzungsteil   der   Texte   der   Symphonie),   Übers.:   Steeb-­‐‑Mueller,  
Satzstellung   wie   im   Org.,   Erl.   in   Klammer   M.W.,   fußend   auf   der   Anmerkung   im   Rahmen   der  
Übersetzung.  
1638  Vgl.  Rusbridger  1993:25,  Sp.  3.  
1639  2006   [Abschnitt:   ΄Intermission:   Górecki   talks   to   Elizabeth   Hynes΄   (Sopran-­‐‑Soloistin)],   Übers.:  
Trochimczyk,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1640  In:  Powiem  pánstwu   szczerze...   [΄Ich   sage   es   ihnen   ehrlich...΄].   1994.  ViVO   I   [Kraków],   S.   47;   zit.  
nach  Thomas  1997:82.    
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Wortes   bestimmt   ist:   religio   als   (Wieder-­‐‑)Verbindung.   Demnach   sind   Helena  
Błażusiakównas  Worte  meinem  Verstehen   nach   einerseits   eine  Verwirklichung   der  
Verbundenheit   mit   ihrer   Mutter,   die   auf   eine   immanente   Einheit   verweisen,   die  
zwischen   einer   Mutter   und   ihrem   Kind   im   Uterus   bestand   vor   dem   Hintergrund  
einer  Situation,   in  der  das  Leben  der  Tochter  gefährdet   ist;   andererseits   sehe   ich   in  
ihren  Worten  die  Verwirklichung  einer  transzendenten  Einheit  mit  ihrer  Religiosität  
in  Gestalt  der  Frau  und  Mutter  Maria,  die  sich  um  Hilfe  bittet.  Der  Text  des  dritten  
Satzes   fußt   auf   einem   schlesischen   Volkslied,   das   vermutlich   aus   der   Zeit   der  
polnischen  Aufstände  (1919-­‐‑1921)  gegen  das  damalige  Deutsche  Reich  stammt,1641  in  
dem  eine  Mutter  über  ihren  nicht  zurückgekehrten  Sohn  singt:    
  
Wohin  ist  er  gegangen,    
Mein  geliebter  Sohn?  
Hat  ihn  wohl  im  Aufstand    
Der  böse  Feind  erschlagen.  
              Ach,  ihr  schlechten  Menschen,  
              In  Gottes  heiligem  Namen:  
              Warum  habt  ihr  getötet  
              Meinen  Sohn?  
  
Niemals  wieder    
Wird  er  mich  stützen,  
Auch  wenn  vor  Weinen  mir  
Die  alten  Augen  übergehn.  
                Würden  meine  bittern  Tränen  
                Auch  eine  zweite  Oder  schaffen,  
                Könnten  sie  doch  meinen  Sohn  
                Nicht  erwecken.  
  
Er  liegt  in  seinem  Grab,  
Und  ich  weiß  nicht  wo,  
Obwohl  ich  die  Leute  
Überall  ausfrage.  
                  Vielleicht  liegt  das  arme  Kind  
                  Irgendwo  im  Graben,  
                  Und  hätte  doch  liegen  können  
                  In  seinem  warmen  Bett.  
  
Ach,  singt  für  ihn,  
Gottes  kleine  Vögel,  
Denn  seine  Mutter  
Kann  ihn  nicht  finden.  
                  Und  ihr,  Gottes  kleine  Blumen,  
                  Blüht  ringsherum,  
                  Damit  mein  Sohn  
                  Ruhig  schlafen  kann.1642  
  
Henryk  Górecki  meint  über  den  Text  dieses  Volksliedes:  „For  me,  it  is  a  wonderfully  
poetic  text.  I  do  not  know  if  a  ΄professional΄  poet  would  create  such  a  powerful  entity  
out   of   such   terse,   simple   words.   It   is   not   sorrow,   despair   or   resignation,   or   the  
                                                                                                                          
1641  Vgl.  Thomas  1997:81.  
1642   Górecki   1992,   unpag.   (Übersetzungsteil   der   Texte   der   Symphonie),   Übers.:   Steeb-­‐‑Mueller,  
Satzstellung  wie  im  Org.,    
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wringing  of  hands:   it   is   just  the  great  grief  and  lamenting  of  a  mother  who  has  lost  
her   son.“1643  Ich   verstehe   Henryk   Góreckis   Deutung   in   der   Weise,   dass   er   das  
Potential  weiblicher  Trauer  und  Klage  anspricht,  in  der  sich  abermals  die  Beziehung  
und   Verbundenheit   zwischen   einer   Mutter   mit   ihrem   Kind   zeigt.   Vor   dem  
Hintergrund   all   des   bisher   Besprochenen,   vermag   die   Wirkungsdynamik   einer  
solchen  Klage  und  Trauer  zu  Transformation  und  Relation  zu  führen  und  endet  nicht  
in  Resignation,  Depression  oder  Aggression.    
Zusammenfassend   gesprochen,   treten   meinem   Empfinden   nach   in   diesen   drei  
Texten   insbesondere   zwei   Dimensionen   in   Erscheinung:   Leid-­‐‑Erfahrung   als   Verlust  
von   Leben,   Beziehung,   Verbundenheit,   Freiheit   und   Würde   und   Empathie-­‐‑
Entwicklung  als  Ausdruck  von  Beziehung,  Verbundenheit,  Gefühlen,  Mitgefühl  und  
Einfühlung.  Dies   geschieht   vor   dem  Hintergrund,   dass  Mütter   über   ihr   sterbendes  
beziehungsweise  verstorbenes  Kind  sprechen  sowie  eine  junge,  möglicherweise  vom  
Tod   bedrohte   Frau   als   das   Kind   ihrer  Mutter  Worte   an   ebendiese   richtet.   In   ihrer  
Unterschiedlichkeit   liegt   all   diesen   Texten,   wie   ich   meine,   mitunter   eine   Essenz  
zugrunde:  Der  Ausdruck  von  Verbundenheit  und  Beziehung,  der  inmitten  der  Leid-­‐‑  
und   Verlust-­‐‑Erfahrung   durch   die   Trauer   und   Klage   empathischen   und  
transformativen   Lebens-­‐‑Sinn   zu   entwickeln   und   zu   gewinnen   vermag.   Empathie  
meint   hier   existentielles  Einfühlen  und  Mitfühlen,  Transformation  das  Verwandeln  
der  Verlustgefühle   in  geschriebene  und  gesungene  Worte,   in  Lieder  und  Melodien,  
in   stimmlichen   und   poetischen   Ausdruck   sowie   in   einen   in   eine   Mauer   geritzten  
Satz.    
Kehren   wir   an   dieser   Stelle   zur   rituellen   Sequenz   Ohno   Yoshitos   zurück.  
Wesentliche  Teile  ihres  rituellen  Gehalts  spiegeln  sich  in  den  ersten  Takten  von  Satz  I  
dieser  Symphonie    wider.  Ohno  Yoshito  leitete  die  rituelle  Sequenz  mit  den  Worten  
ein:  „Kazuo  Ohno  talks  about  his  mother  very  often:  ’My  mother,  mother.’  And  this  space  is  
the  space  of   the  womb,  mother’s  womb  or  the  space  of  mother.  So,  he  dances   ΄mother΄  here.”  
Auch  die  Frauen,  die  in  den  Texten  der  Symphonie    sprechen,  sind  Erfahrungs-­‐‑  und  
Erkenntnis-­‐‑Trägerinnen   des   Lebens,   aber   auch   des   Todes.   Während   einer   Probe  
reflektierte  Henryk  Górecki   über   den   III.   Satz,   der   auf   den  Worten   „Wohin   bist   du  
entschwunden,  Söhnchen  Du  mein  liebes?“  beruht:  „This  is  a  mother’s  song.  [...]  It  has  to  
be  contemplative  in  mood,  but  still  maintain  the  tempo.  It  approximates  the  speed  of  
slow   walking,   when   one   walks   alone,   lost   in   thought.   We   have   to   enter   into   this  
mood.  It  is  as  if  we  were  walking,  or  even  slowly  dancing.“1644  In  diesem  Sinne  sollen  
auch  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  ΄gedankenverloren΄  tanzen  und  in  ΄die  Stimmung  
eindringen΄,   welche   die   rituelle   Sequenz   prägt;   das   Verlieren   ihrer   ich-­‐‑bezogenen  
Gedanken   kann   sie   für   jene   nicht-­‐‑dualistische   Dimension   öffnen,   durch   die   das  
Studio   ΄zur  Mutter΄   und   ΄zum  Uterus΄  wird;   das   Eindringen   in   die   Stimmung   der  
rituellen   Sequenz   kann  die  weiblichen   und  männlichen   Tanzenden   zu   Erfahrungs-­‐‑  
und  Erkenntnis-­‐‑Trägerinnen-­‐‑  und  Trägern  der  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit  von  Leben  
und  Tod  werden  lassen.  Abermals  wird  hier  deutlich,  wie  Ohno  Yoshito  Zeichen  ―  
in  Gestalt  der  wenigen  Takte  aus  dem  I.  Satz  der  Symphonie,  die  er  zudem  im  gerade  
noch   hörbaren   Bereich   wiedergibt   ―   einsetzt,   um   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  
                                                                                                                          
1643  In:  Powiem  pánstwu   szczerze...   [΄Ich   sage   es   ihnen   ehrlich...΄].   1994.  ViVO   I   [Kraków],   S.   46;   zit.  
nach  Thomas  1997:81.      
1644  2006  [Abschnitt:  ΄Movement  No.3΄],  Übers.:  Trochimczyk.  
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dadurch  auf  die  Zeichenlosigkeit  zu  verweisen:  die  Dimension  der  Leere,  welche  sich  
mitunter  durch  die   transformative  Dynamik  der   Integration  und  Manifestation  von  
Leid-­‐‑Erfahrung   sowie   der   Entwicklung   von   Empathie   erschließen   kann.   Um  
nochmals  die  gemeinsamen  Ebenen  zwischen  der  Musik  und  dem  Tanz  aufzuzeigen,  
möchte  ich  eine  Reflexion  Henryk  Góreckis  zu  Musikerinnen  und  Musikern  während  
einer   Orchesterprobe1645  zu   ebenjenem   I.   Satz   wiedergeben,   mit   dem   auch   diese  
rituelle   Sequenz   endete   ―   nicht   um   sie   in   irgendeiner   Weise   mit   Ohno   Yoshitos  
Verständnis   der   Leere   gleichzusetzen,   wohl   aber,   um   sie   damit   in   Verbindung   zu  
bringen:    
  
The  most  important  problem  for  me  at  the  end  of  the  twentieth  century  is  the  continual  lack  
of  time.  We  are  always  in  an  awful  hurry  and  still  we  waste  an  incredible  amount  of  time,  
for   instance   in   front   of   the   TV   or   in   a   car.   While   I   do   like   some   aspects   of   our   ΄fast΄  
civilization―I  love  to  fly  in  airplanes,  I  am  fascinated  with  cosmic  adventures,  trips  to  the  
moon  or  Mars―and  we  do   live   in  astounding   times,   still,  here,   in   this  music,  we  have   to  
surrender  ourselves  to  this  other  dimension  of  time.  We  have  to  slow  down.  Only  then  the  
sonority  will   be   fantastic:   the  higher   the  music  will   go,   the  more  distinctly   it  will   sound.              
I  dream  of  writing  such  tranquil  music.  I  do  not  want  to  compose  anything  that  echoes  the  
modern   ΄rush΄―the   cell   phones,   the   telephones   and   faxes.   It   has   to   be   calm.   Life   is   too  
beautiful  to  be  wasted  in  this  way,  by  rushing  things  so  much.  How  should  I  explain  it  to  
you?   Perhaps   you   should   think   about   an   elevator:   you   leave   behind   the   basement   of  
everyday  life,  filled  with  noises,  distractions  and  anxieties,  and  you  take  the  elevator  up  to  
the  tenth  floor,  or  even  into  the  sky  of  timelessness.  When  you  are  in  this  music,  time  slows  
down,  it  is  as  if  you  were  in  heaven,  it  is  like  eternity.  Do  you  understand  what  I  want  to  
achieve  there?  Total  calm.  .  .  Let  us  play  it  again.1646  
  
Hierin  kommen  die  zuvor  erwähnten  Weltbilder  von  einer  holistisch-­‐‑immateriellen  
versus  einer  mechanistisch-­‐‑maschinellen  Dimension  auf  eine  Weise  zur  Sprache,  die  
meinem  Dafürhalten   jener  Ohno  Yoshitos  ähnelt.  Wenn  Henryk  Górecki  schließlich  
die  Musikerinnen   und  Musiker   des   Orchesters   dazu   inspiriert,   sie   sollten,   um   die  
Intention   dieser   Symphonie      zu   verwirklichen,   sich   mittels   Verlangsamung   einer  
΄anderen   Dimension   der   Zeit   hingeben΄,   die   er   als   ΄Zeitlosigkeit΄,   ΄Ewigkeit΄   und  
΄vollkommene   Stille΄   benennt,   so   eröffnen   sich   Gemeinsamkeiten   mit   der  
vorliegenden   rituellen   Sequenz.   So   wie   Henryk   Górecki   den   Musizierenden   die  
Sinndimension  seiner  Symphonie    zu  erschließen  versucht,  so  tut  dies  Ohno  Yoshito  
auf  seine  Weise,  die  ebenfalls  von  Langsamkeit  bestimmt  ist,  von  ΄Hingabe΄  im  Sinne  
kongruenter   Präsenz   im   tänzerischen   Geschehen,   um   im   Tanz   ΄Zeitlosigkeit΄,  
΄Ewigkeit΄  im  Augenblick  und  ΄vollkommene  Stille΄  realisieren  zu  können.    
So  sagt  die  Butō-­‐‑Tänzerin  Itō  Sayuri  über  Ohno  Yoshito:  „He  is  always  thinking  of  
how  .....  to  connect  us.  So  ...  he  ....  is  trying  his  best  ...  so  that  his  words  ...  ha[ve]  more  
meaning.”1647    Auf  meine  Nachfrage  bezüglich  dieser  Verbindung  antwortete  sie:  „To  
connect  all  of  us   to  understanding,   to  understand   the  essential  of  butō,   I   think.”1648  
Die   ΄Symbolik   des   Wringens΄,   die   den   Fokus   der   besprochenen   rituellen   Sequenz  
                                                                                                                          
1645  Mit  dem  USC  (University  of  South  Carolina)  Symphony  Orchestra  und  der  Sopranistin  Elizabeth  
Hynes  am  2.10.1997  im  Bovard  Auditorium  am  USC  University  Park  Campus  in  Los  Angeles,  bei  der  
Henryk  Górecki  dirigierte  (vgl.  Górecki  2006  [Fußn.  1])  
1646  2006  [Abschnitt:  ΄Movement  No.1΄],  Übers.:  Trochimczyk,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1647  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
1648  Ibid.  
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bildet,  ist  ein  solcher  Weg  durch  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung,  um  die  
Tanzenden  mit   der   ΄Essenz   des   Butō΄   als   der   Realisation   der   Leere   zu   verbinden.  
Diese  Dimension  der  ΄Leere΄,  die  Ohno  Yoshito  am  Beginn  dieser  rituellen  Sequenz  
in  der  runden  Kreisform  zum  Ausdruck  bringt,  ist  ΄Fülle΄  im  Sinne  getanzt-­‐‑gelebter  
Erkenntnis   des   Leben-­‐‑Sterbens,   die   sich   zu   ihrem   Ende   hin   in   der   runden  Mond-­‐‑
Gestalt   manifestiert.   Dies   meint   die   ΄Achse΄   beziehungsweise   das   ΄Zentrum΄   als  
potentielle   ΄Fülle΄   des   Lebens   im   Hier   &   Jetzt   zu   berühren   und   ist   ein   Zustand  
primordialer  Verbundenheit,  der   im   ΄Mutter-­‐‑Tanzen΄  sowie  dem     Studio  als  „Raum  
des  Uterus”,  des  „Uterus  der  Mutter”  oder  des  „Raumes  der  Mutter”   seinen  Ausdruck  
finden   soll.   Den  Weg   dorthin   vermittelt  Ohno   Yoshito  mittels   der   transformativen  
Prozesse   der   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung.   Sie   bilden   und  
umschließen  die  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit.    Wie  wir  im  Verlauf  dieses  
Kapitels   erneut   sehen  konnten,   ist   sie   eingewoben   in  den  Gesamtkontext  der  Butō-­‐‑
Kosmologie   als   ein   Geschehen   der   Erkenntnisentwicklung.   Der   nächste   Versuch  
einer  Annäherung  mittels  der  Symbole  von  Stein,  Schwere  und  Wind  wird  uns  die  
Wirkungsdynamik   der   Trauer   in   Ohno   Yoshitos   Butō   noch   unmittelbarer  
erschließen.  
 
IIIb.1.3.2.  S y m b o l e   v o n   S t e i n ,   S c h w e r e   &   W i n d   
  
  If you master heaviness, you instantly understand lightness.1649  Ohno Yoshito 
  
Diese   Aussage   Ohno   Yoshitos   bildet   einen   wesentlichen   Sinninhalt   bezüglich   der  
Symbole   von   Stein,   Schwere   und   Wind.   Obgleich   ich   erst   während   der  
Betrachtungserfahrungen  näher  darauf  zu  sprechen  komme,  soll  sie,  einer  Metaebene  
gleich,   diese   weitere   Annäherung   zur   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit  
einleiten.   Lenken   wir   unser   Augenmerk   deshalb   zu   Beginn   auf   die   genannten  
symbolischen   Begriffe   und   ihre   grundlegende   Bedeutung.   Die   Symbole   von   Stein,  
Schwere  und  Wind  stellen  Sinnbilder   für  den  Transformationsprozess   im  Butō  dar.  
Sie   sind,   wie   an   früherer   Stelle   besprochen,   Zeichen,   um   eine  
Wahrnehmungsveränderung   zugunsten   der   Zeichenlosigkeit   der   Leere   zu  
verwirklichen   (s.S.   378-­‐‑380).   Alle   drei   Symbole   gründen   auf   sinnlich   erfahrbaren  
Ebenen:   Das   Symbol   des   ΄Steines΄   führt   Ohno   Yoshito   zum   Teil   mit   Bildern   von  
Steinstatuen  ein,  die  auf  die  Form  und  Dichte  von  Steinen  verweisen;  das  Symbol  der  
΄Schwere΄   wird   vor   allem   durch   Gegenstände   wie   großen   Radiorekordern   (sog.  
΄Gettoblaster΄),   vereinzelt   auch   Rücksäcken   und   Tragebehältern   (in   Koffer-­‐‑Form),  
charakterisiert,   die   im   rituellen   Geschehen   zu   Transitmedien  werden.   Das   Symbol  
des   ΄Windes΄   ist  durch  die  Einspielung  entsprechender  Geräusche  verdeutlicht,  die  
entweder   im   Musikstück   ΄Timewind΄   oder   in   Form   einer   Naturaufnahme   des  
Windes   zu  hören   sind;  die  dabei   vorkommende  Stärken  variieren   zwischen  Skalen  
von  Wind  bis  hin  zu  Geräuschen  eines  schweren  oder  orkanartigen  Sturmes.    
Wenn  wir  uns  der   inhaltlichen  Dimension  nähern,   zeigt   sich,  dass  Ohno  Yoshito  
das   Symbol   des   Steines   und   dessen   rituelle   Praxis   im   Butō   auf   „den   Stein   im  
alltäglichen   Leben“   jeder   Tänzerin   und   jedes   Tänzers   bezieht 1650   und   weiters  
                                                                                                                          
1649  Workshop  ,  7.7.2004,  Kamihoshikawa.  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1650  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
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erläutert:  „So  everyone  has  some  stone  in  us,  on  the  inside.  The  point  of  the  exercise  
in  the  studio  was  to  experience  that  stone  in  you  for  an  encounter  with  your  self.“1651  
In  ähnlichem  Sinne  hält  er  zum  Symbol  der  Schwere  fest:  „The  weight  of  your  life  or  
a  deep  sadness  as  I  had  it  also  today,  is  a  weight  of  the  day  or  of  your  life.  We  butō  
dancers   explain   this   feeling   by   weight   or   heaviness.”1652  Und   schließlich   erklärt   er  
auch  das  Symbol  des  Windes  in  dieser  Weise:  „The  wind  sound  can  be  just  the  sound  
of  wind.  But  for  some  people  it  can  be  the  hard  experience  in  your  life,  hardships,  or  
events  that  you  encountered  in  life”.1653  Durch  all  seine  Ausführungen  wird  deutlich,  
dass   die   Symbole   von   Stein,   Schwere   und   Wind   auf   eine   rituelle   Integration  
persönlicher   Leid-­‐‑Erfahrungen   hin   bezogen   sind,   um   dadurch   in   einen  
transformativen   Prozess   einzutreten.   Davon   ausgehend   möchte   ich   zwei   rituelle  
Sequenzen   vorstellen,   in   denen   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   die  
rituelle   Entwicklung   ihrer   Trauerfähigkeit   mittels   dieser   Symbole   begleitet.  
Allerdings  werde   ich   aufgrund   ihrer   einander   gleichenden   Dynamik   insbesondere  
die   rituelle   Sequenz   I   in   breiterem   Rahmen   besprechen.   Gegen   Ende   dieser  
Betrachtungserfahrung   sind   Passagen   aus   der   rituellen   Sequenz   II   schon   teilweise  
eingebunden.   Ihre   Wahrnehmungserfahrung,   versehen   mit   einer   kürzeren  
Betrachtungserfahrung,  wird  den  Abschluss  dieses  Kapitels  bilden.  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I   [Rituelle Sequenz  I] 
  
Ohno  Yoshito  beginnt  die  rituelle  Sequenz  mit  folgenden  Worten:  
  
In   the   restaurant  we  were   invited   to  yesterday,   there  were   such  photos  displayed.   [Ohno  
Yoshito   zeigt   ein   Buch   mit   Fotografien   von   Steinstatuen,   die   wir   am   Tag   zuvor   beim  
Mittagessen  zwischen  Proben  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄  in  einem  Restaurant  in  Yokohama  
sahen;   dort  waren   Bilder   von   Steinstatuen   an   den  Wänden   angebracht.]   So   stone   statues  
such  as  these,  are  liked  by  many  people.  One  Japanese  proverb  goes  like  that:  ΄On  the  stone  
for   three   years   sitting.΄   It’s   three   years   doing   one   thing   you   will   achieve   something.  
Japanese   people   somehow   like   to   endure   something   and   foreign   people   ask   why?   [Wir  
lachen.]   So,   for   now,   harden   your   body   like   the   stone,   have   the   experience   of   the   stone.  
Become  the  stone,  experience  being  the  stone  and  experience  moving  as  a  stone.  So  stick  to  
that   quality   all   the   time.   Any   stone,   some   stones   are   smiling,   some   stones   are   angry,  
sometimes   stones   are   sleeping.   So,   there   are  many  different   stones.   Experience   the   stone.  
Hijikata   pointed   out   about   the   density:   The   toothache   quality,   the   toothache   has   its   own  
density.  Experience.1654  
  
Eine   sphärische,   gleichbleibende   Klangfläche   in   Verbindung   mit   dem   Oberton-­‐‑
Gesang   einer  männlichen   Stimme   begleitet   uns   am  Anfang.  Hashimoto   Keiko,   die  
sich  im  hinteren  Bereich  des  Studios  befindet,  bleibt  diese  Phase  über  an  ihrem  Platz  
stehen,   mit   hochgezogenen   Schultern,   ihren   zu   Fäusten   geballten   Händen   in  
Brusthöhe,  die  sie  langsam  nach  unten  gleiten  lässt;  Bob  Lyness  tanzt  in  bedächtigen,  
großen   Schritten  ―   es   sind  wenige   an  der  Zahl  ―  mit   angewinkelten  Unterarmen  
                                                                                                                          
1651  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1652  Workshop,  31.7.2004,  Kamihoshikawa,  SD:  Yamaguchi  Kenji.  
1653  Workshop,  20.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1654  Workshop,   6.7.2004,   Kamihoshikawa,   SDin:   Hashimoto   Keiko.   Erl.   u.   Erg.   in   Klammer   M.W.  
Begleitende   Kommentare   in   Hinblick   auf   Ohno   Yoshitos   Körperlichkeit   sind   aufgrund   einer  
fehlenden  Videoaufzeichnung  während  dieser  ersten  Phase  nicht  vorhanden.  
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auf   Bauchhöhe,   die   rechte  Hand   umfasst   den   linken  Unterarm  und   scheint   ihn   zu  
halten;   Endo   Juni   steht   aufrecht   und   zu   Beginn   vollkommen   still   mit   gesenkten  
Armen,  ihre  Hände  formen  je  eine  Faust,  langsam  geht  sie  einige  Schritte,  wobei  sie  
einen   Fuß   auf   Kniehöhe   zieht   und   so   stets   einige   Zeit   auf   einem   Bein   stehend  
verharrt;   Katō   Michiyuki   bleibt   die   gesamte   rituelle   Sequenz   über   beinahe  
bewegungslos  liegen,  mit  Stirn,  Unterarmen,  Knien  und  Zehen  berührt  er  den  Boden  
und  verändert  seine  Haltung  nur  einmal,  um  seine  Hände  über  den  Scheitel  zu  legen.  
In  langen  Bögen  klingt  die  Musik  durch  das  Studio,  bis  auf  einmal  ein  immer  lauter  
werdender   Windstoß,   der   sich   binnen   kürzester   Zeit   zu   einem   orkanartigen  
Sturmgeräusch   entwickelt,   die   sphärischen   Obertonklänge   ablöst.   Dies   bildet   den  
Anfang   des   Musikstückes   ΄Timewind΄.   Abgeschwächt   verbleibend,   vermischt   sich  
das  Windgeräusch  mit  den  ebenfalls  sphärischen  Klängen  dieses  Stücks.  Nach  rund  
vier  Minuten  endet  diese  Phase.    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II   [Rituelle Sequenz  I] 
  
Ohno  Yoshito  deutet  auf  einen  am  Boden  liegenden  Rucksack,  fragt,  wem  er  gehört,  
woraufhin   sich   Bob   Lyness  meldet,   dem   er   ihn   auf   den   Rücken   gibt.   Sodann   teilt  
Ohno   Yoshito   Radiorekorder  ―   die  meisten   von   ihnen   sind   sowohl   groß   als   auch  
schwer  ―   an   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   aus   und   nimmt   schließlich   selbst   einen  
kofferähnlichen  Tragebehälter  von  der  Seitenwand  des  Studios   in  die  Hand,  dessen  
Form  und  dunkle  Farbe  den  Radiorekordern  ähnelt.  Langsam  gehend  kommt  er   in  
unsere  Mitte  und  sagt:  
  
Carrying   the   weight.   [Ohno   Yoshito   geht   einen   Schritt   und   wiederholt:]   Carrying   the  
weight.   Ahhh.   [Er   macht   einen   Laut   zwischen   Seufzen   und   Stöhnen.   In   all   seinen  
Bewegungen  ist  das  Gewicht  des  Tragebehälters  wahrzunehmen,  den  er  in  einer  Hand  hält.  
Sein  Oberkörper  bleibt  aufrecht,  seine  Füße  sind  bei  jedem  Schritt  ―  nur  unterbrochen  von  
einem  leichten  Anheben  der  Ferse  beim  Schrittwechsel  ―  mit  ganzer  Sohle  in  Kontakt  mit  
dem  Boden   und   gleiten   Bewegung   für   Bewegung,   Schritt   für   Schritt   am   Boden   entlang.]  
Carrying  the  weight.  Ahhh.  [Dann  löst  er  sich  aus  dieser  Haltung  bzw.  Bewegung  und  stellt  
den   Tragebehälter   inmitten   des   Kreises,   den   wir   bilden,   auf   den   Boden.]   Now   we  
experienced  the  stone  but  it  was  just  hard,  it  was  not  heavy.  So  in  the  performance  we  need  
heaviness.  What  is  heaviness?  What  is  weight?  Kazuo  Ohno  says:  ‘Butō  is  nothing  different  
from  daily  life.  The  daily  life  is  the  butō  teacher.’  Tatsumi  Hijikata  agreed,  he  said  the  same  
thing.  We  often  use  the  sound  of  wind.  [Er  geht  während  dieses  Satzes  zwei  Schritte  nach  
vor   und   gleitet   dabei   mit   beiden   Fußsohlen   wiederum   auf   dem   Boden;   die   Arme   mit  
ausgestreckten,  nach  vor  weisenden  Fingern  in  geringem  Abstand  vor  seiner  Brust  haltend,  
geht   er   in   aufrechter  Haltung  gegen  einen   imaginären  Widerstand;   jedoch  entsteht  durch  
die  Langsamkeit  und  den  gleitenden  Charakter   seiner  Geh-­‐‑Bewegung  der  Eindruck,  dass  
eine  Einheit  zwischen  beiden  Dynamiken  ―  der  des  Widerstand  sowie  jener  des  Gehens  ―  
vorhanden   ist.]  Many   things   happen   in   your   life   ...   ahhh   ...   as   the   experience   of   pain   ...  
chahh  ...  and  you  cannot  go  straight  ...  kööö  [gepresster  Laut]  ...  the  wind  pushes  you  back.  
[Ohno   Yoshito   drückt   dies   über   die   gleiche   Gehsequenz   von   vorhin   und   ähnliche   Laute  
aus,   indem   er   vorwärts   zu   gehen   versucht,   dies   jedoch   nur   gegen   den  Widerstand   eines  
imaginären  Windes  vermag,  der  ihn  schließlich  zurückdrängt;  dies  vermittelt  er  über  einige  
raschere  Schritte  nach  rückwärts.]  That   is   life.  Many  things  happen  in   life.  That’s  why  we  
use   the   sound  of  wind  and  also   the  heaviness.   In  your   life   something   is   so   important   for  
you   or   you   are   so   sad   one   day   [Ohno   Yoshito,   der   während   dieses   Satzes   geht,   sinkt  
unvermittelt  mit  gebeugtem  Kopf  tief  und  auf  langsame  Weise  in  die  Knie,  gelangt  sogleich  
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wieder  in  eine  stehende  Position  zurück  und  geht  weiter]―if  you  are  a  butō  dancer:  How  
would   you   catch   such   heaviness?   That’s   the   point.   Nietzsche   also   says:   ‘Life   is   heavy.’  
[Ohno  Yoshito  nimmt  den  Tragebehälter  wieder  vom  Boden,  geht  damit  einige  Schritte  und  
spricht  während  der  beiden  nächsten  Sätze  mit  gepresster,  keuchender  Stimme.  Zuerst  geht  
er,  indem  sich  seine  Fußsohlen  zwar  wie  vorhin  am  Boden  gleiten,  die  Bewegung  ist  jedoch  
nicht  mehr  fließend,  sondern  endet  mit  einer  kurzen  Zäsur  nach  jedem  Schritt,  wodurch  der  
Eindruck   körperlicher   Anspannung   entsteht.   Auch   sein   Oberkörper   ist   nun   leicht   nach  
vorne  gebeugt.  Dann  löst  er  sich  plötzlich  aus  dieser  Spannung,  die  ihn  mit  einigen  raschen  
Schritten   nach   vor   schnellen   lässt;   der   Tragebehälter,   der   zuvor   fixiert   in   seiner   rechten  
Hand  war,  pendelt  nun   im  Rhythmus   seiner  Bewegung.]   It’s   about  gravity.   So  you   carry  
such   heaviness,   such   weight.   [Er   stellt   den   Tragebehälter   wieder   am   Boden   ab.]   Your  
experience   in  your   life,   in  your  daily   life,  will  come  into  your  butō  dance.  And  your  butō  
dance  will  just  be  like  the  daily  life  of  yours.  [Ohno  Yoshito  führt  während  dieser  Worte  mit  
beiden,   vor   seinem  Oberkörper   positionierten,   angewinkelten   Unterarmen   eine   spulende  
Kreisbewegung  aus.]  When  you  carry  that  bag  on  your  back,  that  weight  can  be  the  weight  
of  your  life,  and  you  carry  it  and  walk.  [Ohno  Yoshitos  Körper  bildet,  bevor  er  diese  Worte  
sagt,  eine  vertikale  Linie;  er  geht  auf  gleitende  Weise;  seine  Hände  in  Schulterhöhe  deuten  
auf   eine   Last,   die   er   trägt.   Zwar   ist   die   Schwere   des   Gewichts   der   imaginären   Last  
ersichtlich,   zugleich   aber  vermittelt   sich   aufgrund  der  Gleichförmigkeit  und  Langsamkeit  
seiner   Bewegungen   und   der   Vertikalität   seiner   Körperhaltung   eine   Leichtigkeit  während  
des  Tragens  der   imaginären  Last.  Daraufhin  geht  er   in  gewöhnlichen  Schritten.]  So,   focus  
on  that  weight.  It  is  important.  Lightness  is  also  very  important.  [An  dieser  Stelle  verändert  
er  seine  Bewegungsqualität   für  einen  Augenblick  völlig:   Inmitten  der  Schritte  hebt  er  sich  
durch  einen  Zehenspitzenstand  in  die  Höhe,  breitet  die  Arme  aus  und  erschafft  durch  seine  
Körperlichkeit   ein   Bild   der   Leichtigkeit.   Diese   Kombination   zwischen   Gehen   und  
Leichtigkeit   wiederholt   er   während   der   nächsten  Worte   noch  mehrmals.]  When   you   get  
that   heaviness,  when  you  understand   that  weight,   you  will   at   the   same   time  understand  
lightness.  So  let  us  practice  heaviness;   then  lightness  will  naturally  come  to  you.  So,  carry  
them.  [Ohno  Yoshito  bringt  weitere  Radiorekorder  in  die  Mitte  unseres  Kreises,  Kumazawa  
Ayaka  hilft  ihm  dabei.]  Take  it  with  one  hand  maybe,  and  carry  it.  Afterwards  you  can  put  
it   over   your   head.   [Er   deutet  mit   seinen  Armen   nach   oben,   so   dass   er   einen   imaginären  
Radiorekorder  etwa  20  cm  über  dem  Kopf  trägt.]  But  first  this  way.1655      
  
Diese   Phase   beginnt   mit   dem   Windgeräusch   von   ΄Timewind΄,   dass   in   Kürze   zu  
orkanartiger   Lautstärke   anwächst,   um  dann   in   einem   sehr   ruhigen   und   von  Ohno  
Yoshito  auch   leise  wiedergegebenen  Klangteppich  eingebunden  zu  werden,   in  dem  
das   Pfeifen   des   Windes   in   geringer   Stärke   zu   hören   ist.   Bob   Lyness   mit   seinem  
Rucksack   am  Rücken,  wir   anderen  mit  Radiorekordern   in  Händen  gehen   langsam,  
Schritt  für  Schritt.  Nach  eineinhalb  Minuten  unterbricht  Ohno  Yoshito:  
  
Excuse  me.   Please   build   two   groups―one   is   dancing,   one   is  watching.   For   two  minutes.  
Extinguish  yourself  at  all.1656    
  
Während   ΄Timewind΄   erneut   erklingt,   setzen   fünf   Tänzerinnen   und   Tänzer   die  
rituelle  Sequenz  fort,  während  wir  anderen  zusehen.  Hashimoto  Keiko  geht  in  kaum  
merkbaren,  langsamen  Schritten  und  aufrechtem  Oberkörper  nach  vor,  während  sie  
den  Radiorekorder   in   ihrer   linken  Hand  hält;   Tina  Pilonetti,   die  den  Tragebehälter  
von   Ohno   Yoshito   übernommen   hat,   hebt   diesen   auf   eine   Schulter.   Nachdem   die  
                                                                                                                          
1655  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.    
1656  Ibid.    
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erste   Gruppe   ihren   Tanz   beendet   hat,   wechseln   wir.   Zum   Abschluss   sagt   Ohno  
Yoshito:  
  
Western  dance  has  a  tendency  towards  lightness,  to  be  lighter  and  lighter.  Yet,  if  you  have  
heaviness  it  can  be  called  butō.1657    
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I   [Rituelle Sequenz  I]  
  
Betrachten  wir,  bevor  die  einzelnen  Bereiche  von  Phase  I  dieser  rituellen  Sequenz  in  
den  Mittelpunkt  rücken,  ihren  Gesamtkontext.  Im  Folgenden  möchte  ich  versuchen,  
ihre  basale  Dynamik  mittels  einer  grafischen  Darstellung  wiederzugeben.  Der  Grund  
dafür   fußt   auf   zwei   wesentlichen   Prozessen   dieses   rituellen   Geschehens,   die   seine  
Dynamik  prägen:  Einerseits  ist  dies  Ohno  Yoshitos  Begleitung  der  Tänzerinnen  und  
Tänzer   in   ihre   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   (etwa   mittels   des  
Sinnbildes   einer   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄),   andererseits   ist   dies   seine  
Motivation   zur   Verwirklichung   ihrer   Ichlosigkeit   (mittels   der   Aussage   das   ΄Ich  
auszulöschen΄).  Wenn  auch  später  ausführlicher  besprochen,  möchte  ich  diese  beiden  
Prozesse  den  kommenden  Betrachtungen  voranstellen,  weil  sie  es  ermöglichen,  von  
Beginn   an   die   rituelle   Basisdynamik   kennenzulernen.   Die   folgende  Darstellung   ist  
























Darst.   34:  Transformationsprozesse   (Leid-­‐‑Erfahrung  &  Empathie-­‐‑Entwicklung)  ―  Realisation  der  
Leere  I  
                                                                                                                          

























Prozess  ―  
„Extinguish 
yourself at all.“ 
[P h a s e  II] 










 [P h a s e  II] 
 
 
E b e n e   I 
E b e n e   II 
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Ebene   I   verweist   auf   die   beiden   transformativen   Wege   des   Butō   durch   Leid-­‐‑
Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung,   um   eine   Realisation   der   Leere   erfahren   zu  
können;   sie   beruht   auf   einer   Verwirklichung   der   Ichlosigkeit   und  wird   von   Ohno  
Yoshito   als   ΄Leichtigkeit΄   bezeichnet.   Ebene   II   veranschaulicht   diese  
Entwicklungsdynamik   anhand   der   vorliegenden   rituellen   Sequenz.   Die   erste   von  
beiden  tritt  durch  die  ΄Schwere΄,  d.h.  Leid-­‐‑Erfahrungen  in  Erscheinung,  die  durch  die  
Sinnbilder  der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄  und  der   ΄Dichtheit   der  Zahnschmerzen΄   in  Phase   I  
sowie   durch   die   Erfahrung   des   Tragens   des   ΄(Lebens-­‐‑)Gewichtes΄   in   Phase   II  
gekennzeichnet  sind;  die  zweite   findet  sich   in  seinen  Worten:  „Extinguish  yourself  at  
all“  (Phase  II).  Während  es  sich  bei  dieser  Dynamik  einer  ΄Auslöschung΄  des  Ich  um  
die  Entwicklung  zur   Ichlosigkeit  handelt,   intendieren  die   zuerst  genannten  Ebenen  
nicht-­‐‑dualistische  Erfahrungen  des  Erfahrens.   Im  Zuge  dessen  soll  es  geschehen,  dass  
sich  Subjekt   (tanzende  Person),  Objekt   (die  genannten  Sinnbilder:   ΄Stein-­‐‑Werdung΄,  
΄Dichtheit  der  Zahnschmerzen΄,   ΄Tragen  des   [Lebens-­‐‑]Gewichtes΄)  sowie  die  Aktion  
des   Tanzes   zu   einer   Einheit   verbinden.  Mit   anderen  Worten   gesprochen,   begleitet  
Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  während  dieser  rituellen  Sequenz  in  das  
unmittelbare   Erleben   sowohl   ihres   Leidens   als   auch   ihrer   Empathie   als   einer  
Erfahrung   des   Erfahrens   ―   wobei   den   Erfahrungen   des   ΄Ertragens΄   sowie   der  
΄Gravitation   bzw.   Schwerkraft΄,   auf   die   Ohno   Yoshito   hinweist,   eine   besondere  
Bedeutung   zukommt,   die   ich   noch   näher   besprechen   werde.   Da   er   ihnen  ―   etwa  
über  das  Sinnbild  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  ―  auf  diesem  Weg  vermittelt,  dass  ihr  Leiden  
nicht   von   objektiver,   sondern   subjektiver   Dimension   ist,   begleitet   er   sie   in   eine  
Entwicklung   zur   Ichlosigkeit,   denn:   es   ist   die   aus   Sicht   des   Butō   vermeintliche  
Konstruktion  des  Ich,  die  dazu  führt,  das  eigene  Leiden  und  die  damit  verbundenen  
Trauer-­‐‑Emotionen  als  Objekte  zu  betrachten,  wodurch  Haltungen  der  Verdrängung,  
Dissoziation  oder  Projektion  möglich  werden.  Dieser   rituelle  Prozess   jedoch   ist   auf  
die  Integration  der  Trauer-­‐‑Emotionen  hin  ausgerichtet,  um  sie  als  Teil  des  (eigenen)  
Lebens   zu   erfahren.   Hierin   liegt   die   Wirkkraft   für   persönliche   Transformation.  
Grafisch  ist  dies  durch  die  geraden,  in  beide  Richtungen  deutenden  Pfeile  sowie  den  
kleinen   Kreis   in   der   Mitte   im   Sinne   jener   schon   besprochenen   Dynamik   des  
΄ganzheitlichen  Meistern΄  des  Leidens   angedeutet,   das  nicht   in   seiner  Abwesenheit  
besteht,   sondern  darin,  mit   dem  Leid   leben  und   tanzen   zu   lernen.   In   dieser  Weise  
verstehe  ich  die  später  noch  ausführlicher  besprochene  Basisdynamik  dieser  rituellen  
Sequenz,   die   auf   der   Erfahrung   des   Erfahrens   von   Trauer-­‐‑Emotionen   sowie   der  
Entwicklung  zur  Ichlosigkeit  beruht.    
Die  folgende  Betrachtungserfahrung  wird  spiralförmig  verlaufen.  So  wie  Spiralen  
ebene  Kurven  sind,  die  sich  um  einen  Punkt  winden,   so  entwickelt   sich  auch  diese  
Besprechung   entlang   eines   zu   Beginn   dieses   Kapitels   von   Ohno   Yoshito  
angesprochenen  ΄Punktes΄:  „If  you  master  heaviness,  you  instantly  understand  lightness.“  
Darum   werden   sich   in   Gestalt   der   Betrachtungserfahrung   zahlreiche,   bisweilen  
einander   ähnelnde   ΄Kurven΄   winden,   die   versuchen,   genanntem   ΄Punkt΄  
näherzukommen.   Blicken   wir   mit   diesem   Gedanken   auf   die   rituelle   Sequenz   von  
ihrem  Beginn  an.  Ohno  Yoshito  leitet  sie  mit  der  Bezugnahme  auf  ein  gemeinsames  
Mittagessen   während   der   vortägigen   Proben   zu   ΄Die   Wertvolle   Person΄   in   einem  
Restaurant   in  Yokohama  ein.  Dort  waren  Bilder  von  verschiedenen  Steinstatuen  an  
den  Wänden  zu  sehen,  worauf  er  in  seiner  Reflexion  verweist:  „So  stone  statues  such  as  
these,  are  liked  by  many  people.  One  Japanese  proverb  goes  like  that:   ΄On  the  stone  for  three  
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years   sitting.΄   It’s   three   years   doing   one   thing   you  will   achieve   something.   Japanese   people  
somehow   like   to   endure   something   and   foreign   people   ask  why?   [Wir   lachen.]   So,   for   now,  
harden  your  body  like  the  stone,  have  the  experience  of  the  stone.  Become  the  stone,  experience  
being  the  stone  and  experience  moving  as  a  stone.  So  stick  to  that  quality  all   the  time.  Any  
stone,   some   stones   are   smiling,   some   stones   are   angry,   sometimes   stones   are   sleeping.   So,  
there  are  many  different  stones.  Experience  the  stone.  Hijikata  pointed  out  about  the  density:  
The  toothache  quality,  the  toothache  has  its  own  density.  Experience.“  Ohno  Yoshito  spricht  
hier  I.)  eine  Erfahrung  des  ΄Ertragens΄,  II.)  eine  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄,  und  
III.)   eine   Erfahrung   der   ΄Dichtheit   der   Zahnschmerzen΄   an.   Besprechen   wir   diese  
Bereiche  im  einzelnen.  
  
a d   I.   E r f a h r u n g   d e s   ΄  E r t r a g e n s ΄ 
  
Ausgehend  von  den  Steinstatuen,  erwähnt  Ohno  Yoshito  das  japanische  Sprichwort  
΄Sitze   geduldig   drei   Jahre,   selbst   auf   einem   Stein΄   (Ishi   no   ue   nimo   sannen;                                        
???????)  und  fügt  seine  Deutung  hinzu:  „It’s  three  years  doing  one  thing  you  will  
achieve  something.“  Im  Anschluss  verweist  er  mittels  einer  rhetorischen  Frage  auf  die  
Bereitschaft   von   Japanerinnen   und   Japaner   ΄etwas   zu   ertragen΄   („like   to   endure  
something“),   so  dass   sich  nicht-­‐‑japanische  Personen  wundern  würden,  weshalb  dies  
so   sei.   Damit   spricht   Ohno   Yoshito   den   Begriff   des   gambari  ???? (΄Ausdauer΄,  
΄Beharrlichkeit΄)  an;   das   Verb   gambaru  ???   unterstreicht   die   damit   verbundenen  
Assoziationsebenen  mittels   seiner  Bedeutungen  von   ΄aushalten΄,   ΄durchhalten΄  und  
΄standhalten΄.   Da   ich   im   Rahmen   dieses   Textes   weder   auf   den   vielschichtigen,  
allgemein-­‐‑gesellschaftlichen   Kontext   des   gambari   noch   auf   eine   Gegenüberstellung  
zum   Butō   eingehen   kann,   möchte   ich   einige   wenige   Bereiche   seiner   kollektiven  
Bedeutung  hervorheben,  die  mit  Ohno  Yoshitos  Erwähnung   in  Verbindung  stehen.  
Das  mit  der  Philosophie  des  gambari  verbundene  kulturelle  Ideal  geht  damit  einher,  
sich  vollkommen  auf  einen  Prozess  einzulassen  und  ihm  mit  Hingabe  nachzugehen;  
dies   kann   auf   individueller   Ebene   geschehen,   im   Beziehungskontext   dient   dies  
zusätzlich   dem   Zusammenhalt   der   Gruppe.1658  Qualitäten   des   gambari   werden   als  
wesentlich   für   die   Entwicklung   der   Persönlichkeit   betrachtet   1659   und  
entwicklungspsychologische  Forschungen  zeigen,  dass  sich  gambari   in  einer  inneren  
Haltung   widerspiegelt,   die   am   Prozess   und   nicht   dem   Produkt   orientiert   ist.1660  
Betrachten  wir  dies  im  Zusammenhang  mit  dieser  rituellen  Sequenz.  
In   Verbindung   mit   der   Gesamtheit   der   bisherigen   Betrachtungen   zu   Ohno  
Yoshitos   Butō   im   allgemeinen   und   mit   seiner   Aussage   im   besonderen,   dass   eine  
dreijährige  Fokussierung  auf  einen  Prozess  (versus  auf  sein  Produkt)  etwas  erbringe,  
gelangen  Verständnismöglichkeiten  hinsichtlich  der  Erfahrung  des   ΄Ertragens΄  zum  
Vorschein.  Sie  stellt  ein  Ereignis  dar,  das  sich  auf  Achtsamkeit  und  Aufmerksamkeit  
der  Tänzerinnen  und  Tänzer  im  Butō-­‐‑Prozess  gründet;  sie  ist  weiters  ein  Geschehnis  
innerer   Sammlung,   das   sowohl   zu   einer   persönlichen   Erkenntnis-­‐‑Entwicklung   als  
auch   zu   einer   gruppen-­‐‑bezogenen   Verbundenheit   im   Studio   führen   soll;   und  
schließlich   liegt   der   Schwerpunkt   der   Erfahrung   des   ΄Ertragens΄   im   Prozess   selbst  
und   ist   nicht   auf   ein   Ergebnis   hin   ausgerichtet.   Wie   bei   der   zuvor   besprochenen  
                                                                                                                          
1658  Vgl.  Heine  et  al.  1999:772,  Sp.  1.  
1659  Vgl.  Singleton  1990.  
1660  Vgl.  Hess  &  Azuma  1991.    
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rituellen  Sequenz,   in  der  Ohno  Yoshito  von  ΄ertragender  Geduld΄  sprach,  wird  sich  
die   Erfahrung   des   ΄Ertragens΄   im   weiteren   Verlauf   dieser   Betrachtungserfahrung  
ebenfalls   in   ihrer   Dimension   des   ΄Austragens΄   erweisen   ―   und   daher   als   ein  
transformativer   Prozess.   Mit   seinen   einleitenden   Worten   zur   rituellen   Sequenz  
bereitet  Ohno  Yoshito  Zugangsmöglichkeiten   für  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   vor,  
sich   auf   die   Erfahrung   des   ΄Ertragens΄   einzulassen,   um   ―   ähnlich   wie   in   der  
vorhergehenden  rituellen  Sequenz  ―  ihre  Freude  und  Traurigkeit,  ihr  Leid  und  ihre  
Wut  existentiell  zu  berühren.  
  
a d   II.   E r f a h r u n g   d e r   ΄ S t e i n - W e r d u n g ΄ 
  
Als  nächstes  spricht  Ohno  Yoshito  die  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  an:  „For  now,  
harden  your  body  like  the  stone,  have  the  experience  of  the  stone.  Become  the  stone,  experience  
being  the  stone  and  experience  moving  as  a  stone.  So  stick  to  that  quality  all   the  time.  Any  
stone,   some   stones   are   smiling,   some   stones   are   angry,   sometimes   stones   are   sleeping.   So,  
there  are  many  different  stones.  Experience  the  stone.”  Diese  rituelle  Reflexion  wird  den  
Schwerpunkt   der   Betrachtungen   zu   Phase   I   bilden,  weshalb   ich   die   Erfahrung   der  
΄Stein-­‐‑Werdung΄   in  zwei  Bereiche  gliedere:   in   ihre   ΄Basale  Dynamik΄   (II  a)   sowie  ―  
unter  Heranziehung  des  später  erläuterten,  buddhistischen  Konzepts  der  skandhas  ―  
in  ihre  ΄Emotionale  Dynamik΄  (II  b).  
  
II a.   B a s a l e   D y n a m i k   d e r  E r f a h r u n g   d e r   ΄ S t e i n - W e r d u n g ΄  
  
Einleitend   möchte   ich   die   Vielzahl   einander   gleichender   Sinnbilder   samt   der  
zusätzlichen  Betonung  Ohno  Yoshitos,   sich  auf  diesen  Prozess   intensiv  einzulassen  
(„stick  to  that  quality  all  the  time“)  hervorheben,  mittels  derer  er  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer   auf   einen   transformativen Weg   begleitet:   ΄den   Körper   wie   einen   Stein  
verhärten΄,   ΄die  Erfahrung  eines   Steines   erleben΄,   ΄zum  Stein  werden΄,   ΄erleben,   ein  
Stein  zu  sein΄,  ΄erfahren,  sich  als  Stein  zu  bewegen΄  oder  ΄den  Stein  zu  erfahren΄.  Das  
Potential   des   bisher   oft   verwendeten   Begriffes   der   ΄Integration΄   von   Trauer-­‐‑
Emotionen΄  wird  hier  in  besonderer  Weise  deutlich,  weil  es  sich  um  eine  Erfahrung  
des   Erfahrens   und   somit   um   ein   existentielles,   die   Gesamtheit   einer   Person  
berührendes  Geschehen  handelt.  Die  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  (als  eine  solche  
Erfahrung   des   Erfahrens)   meint,   eigene   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   die   damit  
verbundenen   Trauer-­‐‑Emotionen   nicht   durch   Verdrängung,   Dissoziation   oder  
Projektion   etc.   zu   objektivieren   und   als   ein   ΄Erfahrungs-­‐‑Objekt΄   außerhalb   der  
eigenen   Persönlichkeit   zu   betrachten,   sondern   sie   als   subjektive   Erfahrung  
anzuerkennen.   Ohno   Yoshito   begleitet   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ―   sofern   sie  
bereit   sind,   sich   dafür   zu   öffnen  ―   sowohl   in   eine   transformative   Erfahrung   ihres  
Leidens  (des  ΄Steines΄)  als  auch  ihrer  Empathie-­‐‑Fähigkeit,  die  einen  solchen  Prozess  
durch   das   Einfühlen   in   sich   selbst   ermöglicht.   Infolgedessen   beruht   die   Erfahrung  
der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄  darauf,   eigene  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  nicht  
analysierend   zu   betrachten,   sondern   emotional   zu   erleben.   Hierbei   wird   deutlich,  
welch   entscheidende   Rolle   den   rituellen   Basisprozessen   von   Empathie,   Vertrauen  
und  Kongruenz   in  diesem  sensiblen  Prozess  zukommt,  denn:  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer  sollen  die  ΄Steine΄  in  ihrem  Leben  ―  ihr  erfahrenes  Leid  und  die  emotionale  
Antwort   darauf   in   Form   der   Trauer   ―   unmittelbar   erleben,   indem   sie   zu   diesen  
΄Steinen  werden΄.  
     640  
Ohno   Yoshito   hält   dazu,   wie   schon   in   der   Einleitung   zu   diesem   Kapitel  
wiedergegeben,  fest:  „Everyone  has  some  stone  in  us,  in  the  inside.  The  point  of  the  exercise  
in  the  studio  was  to  experience  that  stone  in  you  for  an  encounter  with  your  self.“  In  seinem  
ersten   Satz   weist   er   darauf   hin,   dass   jede   Person   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   damit  
verbundene  Trauer-­‐‑Emotionen  erlebt.   In  dieser  scheinbar  schlichten  Feststellung   ist  
angesprochen,   Leid   und   Trauer   als   Teil   des   Lebens   wahrzunehmen   und  
anzuerkennen,   was   in   seiner   rituellen   Butō-­‐‑Praxis   auch   geschieht.   Mit   seinem  
zweiten   Satz   nimmt   er   auf   die   Dynamik   dieser   rituellen   Sequenz   Bezug,   die   sich  
zwischen  der  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  und  der  Entwicklung  zur  Ichlosigkeit  
ereignet;   er   legt   offen,   dass   dieser   rituelle   Prozess   der   Integration   von   Leid  
beziehungsweise   Trauer-­‐‑Emotionen   und   der   Entwicklung   von   Empathie   dazu  
führen  soll,  dass  die  Konstruktion  des  aus  Sicht  des  Butō  illusorischen  Ich  zerbricht,  
so  dass  etwas  aufbrechen  kann:  nämlich  das  Selbst.  Daher  handelt  es  sich  hierbei  um  
ein  Geschehen,  das  über  die  Verwirklichung  des  Nicht-­‐‑Ich  („extinguish  yourself  at  all“)  
eine  Realisation  des  Selbst  intendiert  („experience  that  stone  in  you  for  an  encounter  with  
your   self“).   Betrachten   wir,   davon   ausgehend,   die   Dimension   der   ΄lächelnden,  
wütenden   und   schlafenden   Steine΄,   über   die  Ohno  Yoshito   spricht:   „[It   can   be]   any  
stone,   some   stones   are   smiling,   some   stones   are   angry,   sometimes   stones   are   sleeping.   So,  
there   are  many   different   stones.“  Wofür   könnten   die   verschiedenen  Qualitäten   dieser  
Steine   stehen?  Ohno  Yoshito  unterscheidet  vier  Bereiche,  die   ich   in  der  Reihe   ihrer  
nachfolgenden   Besprechung   aufliste:   ΄Jeder   Stein΄;   ΄Wütende   Steine΄;   ΄Schlafende  
Steine΄;  ΄Lächelnde  Steine΄.  
  
΄  J e d e r     S t e i n ΄     &   ΄  W ü t e n d e  S t e i n e ΄   
  
  
Vor  dem  Hintergrund,  dass  sich  das  Symbol  des  Steines  auf  Leid-­‐‑Erfahrung  und  die  
damit   verbundene   Reaktion   in   Gestalt   jeder   Trauer-­‐‑Emotion   (etwa:   Wut,   Angst,  
Traurigkeit,   Schuld,   aber   auch   Freude   und   Dankbarkeit   ―   z.B.   über   gemeinsam  
Erlebtes   mit   einer   verstorbenen   Person)   bezieht,   ist   Ohno   Yoshitos   Aussage,   die  
emotionale   Qualität   könne   ΄jeder   Stein΄   sein   („[it   can   be]   any   stone“)   bedeutsam.  
Insbesondere  spricht  er  hier  die  Basis-­‐‑Emotion  der  Wut  an  („some  stones  are  angry“),  
die  eine  mögliche  Trauer-­‐‑Reaktion  auf  Leid-­‐‑  und  Verlust-­‐‑Erfahrungen  sein  kann  ―  
sei   es   das   Fehlen   von   Mitgefühl,   Liebe,   Zuwendung,   Anerkennung,   Akzeptanz,  
Hoffnung,   sei   es   das   Fehlen   der   Beziehung   zu   einer   Person   durch   Trennung   oder  
Tod  etc.  Gemeinsam  mit  dieser  Basis-­‐‑Emotion  verweist  Ohno  Yoshito  somit  auf  die  
Offenheit   dieses   rituellen   Geschehens,   jegliche   Trauer-­‐‑Emotion   einzubeziehen.  
Meinem   Dafürhalten   nach   ist   dies   eine   Unterstützung   und   Bestärkung   für   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer,  sich  auf  das  gesamte  Spektrum  ihres  emotionalen  Erlebens  
während  dieser  rituellen  Sequenz  einzulassen.  
  
΄  S c h l a f e n d e   S t e i n e ΄    
  
Welche  Bedeutung   spricht  Ohno  Yoshito   an,  wenn   er  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
darauf   verweist,   ΄Steine΄   könnten   ΄manchmal   schlafen΄   („sometimes   stones   are  
sleeping“)?   Zumal   ich   ihn   dazu   nicht   befragte   (wie   im   übrigen   auch   nicht   zu   den  
anderen   drei   Gruppen),   versuche   ich   aus   dem   Kontext   seines   Butō   heraus   eine  
Antwort   zu   finden.   Da   sämtliche   seiner   rituellen   Sequenzen   auf   der   intuitiven  
Erkenntniserfahrung  beruhen,  die  wesentlich  auch  ein  Bewusstwerdungsprozess  des  
Unbewussten   ist,   vermögen   sich  meiner   Ansicht   nach   seine  Worte   zu   erschließen,  
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dass   ΄Steine   manchmal   schlafen΄.   Da   diese   rituellen   Sequenz   vom   Verstehen   der  
΄Schwere΄   handelt,   ist   hierin   dasjenige   Spektrum   von   Leid-­‐‑Erfahrungen  
angesprochen,  welches  ―  um  es   in  Anlehnung  zur  symbolischen  Sprache  des  Butō  
zu   formulieren   ―   vom   Ich-­‐‑Bewusstsein   ΄ins   Unbewusste   zum   Schlafen   gelegt  
wurde΄;   die   verschiedensten  Abwehrhaltungen  dem   ΄negativen΄  Erlebnis-­‐‑Spektrum  
gegenüber   sind   es,   welche   die   damit   verbundenen   Emotionen   sowohl   in   die  
΄Versteinerung΄   als   in   den   ΄Schlaf΄   gelangen   lassen   können.   In   diesem  
Zusammenhang  möchte  ich  eine  Aussage  der  Butō-­‐‑Tänzerin  und  Psychotherapeutin  
Harada  Hiromi   erneut  heranziehen,  die   festhält:   „In  daily   life  we  have  our  normal  
movement  patterns  of  behaviour.  Yet,  in  butō,  movements  are  very  consciously  done  
in   an   unconscious   area   of   the   body-­‐‑mind   dimension.”1661  Ihrer   Erfahrung   nach  
werden   im   Butō,   wie   sie   in   einem   Vortrag   hervorhob,   „Erinnerungen   an  
normalerweise   verschüttete   Tatsachen   wachgerufen“.1662  In   diesem   Sinne   verstehe  
ich  Ohno  Yoshitos  Verweis,  dass  ΄Steine,  die  manchmal  schlafen΄  durch  den  rituellen  
Prozess   ΄wach΄   werden   können.   Durch   die   rituelle   Erfahrung   des   ΄Ertragens΄   mit  
ihren  prozessorientierten  Qualitäten  von  Achtsamkeit,  Aufmerksamkeit  und  innerer  
Sammlung,  können  unbewusste   Inhalte,  die  verdrängt  oder  dissoziiert  wurden,  die  
Schwelle  des  Bewusstseins  erreichen.  
  
΄  L ä c h e l n d e   S t e i n e ΄     
  
Wovon  könnte  Ohno  Yoshito  sprechen,  wenn  er  meint,  dass  „einige  Steine  lächeln”?  In  
dieser   Aussage   berühren   einander   zwei   Gegensätze   und   bilden   eine   nicht-­‐‑
dualistische   Einheit:   Während   sich   das   Symbol   des   Steines   auf   Erfahrungen   des  
΄Schwere΄  bezieht,  weist  die  Dimension  des  ΄Lächelns΄  ―  sofern  davon  ausgegangen  
wird,  dass  seine  Grundlage  auf  einer  freudvollen  und  einfühlsamen  Ebene  beruht  ―  
auf   Erfahrungen   der   ΄Leichtigkeit΄   hin.   Dies   deckt   sich,   wie   ich   meine,   mit   dem  
Sinnhintergrund  dieser  rituellen  Sequenz.  Hierbei  ereignet  sich  ein  Prozess,  der  vom  
Verstehen   des   Leidens   (΄Schwere΄)   als   einem   Weg   zum   Verstehen   der  
Transformation   des   Leidens   (΄Leichtigkeit΄)   und   dessen   körperlich-­‐‑geistiger  
Realisation  im  Tanz  handelt,  weswegen  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  
in   Phase   II   mitteilt:   „When   you   understand   that   weight,   you   will   at   the   same   time  
understand   lightness.”  Da   dieses   Verstehen   auf   einem   existentiellen   Erforschen   der  
eigenen   Person   gründet   und   zu   einer   Transformation   vom   Ich-­‐‑   zum   Nicht-­‐‑
Bewusstsein   (d.h.   dem   Selbst)   führen   soll,   stellt   sich   die   Frage,   welche   Haltung  
gemeinsam  mit  der  Erfahrung  des  ΄Ertragens΄  wesentlich  sein  könnte?  Ich  vermute,  
dass  mit  dem  ΄Lächeln  der  Steine΄  die  Haltung  subjektiver  Empathie  angesprochen  
ist.   Als   Einfühlungsvermögen   in   die   eigene   Person   ist   sie   von   entscheidender  
Bedeutung,  dass  die   ΄Schwere΄  der  Conditio  vitae  beziehungsweise  die   ΄Steine΄  des  
eigenen  Lebens  erkannt  werden  können;  es  ist  maßgeblich  die  subjektive  Empathie,  
durch   die   das   Verstehen   der   ΄Schwere΄   zum   Verstehen   der   ΄Leichtigkeit΄  
beziehungsweise  das  Verstehen  des   ΄Steines΄   zum  Verstehen  des   ΄Lächelns΄   führen  
kann.  Die   folgende  Ausführung  Ohno  Yoshitos,   in  der   er  den  Sinnhintergrund  der  
Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   als   einer   Körperhaltung   der   ΄Verhärtung΄   erklärt,  
verdeutlicht  dies:  
                                                                                                                          
1661  Dialog,  10.4.2005,  Wien.  
1662  2005:3,  unveröff.  Vortragsmanuskript,  Übers.:  Derschmidt.  
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Hijikata  used   to  do   this  practice  of   the   stone,  of   experiencing   the   stone,  and  he  also   said:  
‘You   have   already   experienced   this   stone   in   your   daily   life,   experienced   sometimes   the  
tension   and  you  became   the   stone   in   your  daily   life.  And   also   you  have   experienced   the  
time  when  you  are  released  from  that  tension.’  So  the  body  is  already  constructed  in  your  
daily  life  with  your  experiences.1663  
  
Indem  Ohno  Yoshito  auf  die  Einheit  von  Alltagsleben  und  Butō  beziehungsweise  auf  
die  Verbindung  zwischen  den  Erfahrungen  des  Alltagslebens  und  der  Entwicklung  
der  Körperlichkeit  hinweist,  nimmt  er  auf  eine  elementare  psychische  wie  physische  
Dynamik  Bezug:  Spannung  und  Entspannung,   ΄Festhalten΄   (etwa  von  dualistischen  
Vorstellungen  der  Beständigkeit,  Trennungen  zwischen  Leben  und  Tod)  und  einem  
΄Loslassen΄  derselben  (vgl.  dazu  S.  401ff.).  So  wie  Steine  in  ihrer  Konsistenz  als  feste,  
mineralische  Masse  können  auch  Lebensprozesse  durch  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  nicht-­‐‑
entwickelte   Trauer-­‐‑Emotionen   ΄erstarrt΄   und   ΄in   sich   verhärtet΄   sein.   Basierend   auf  
der  Erfahrung  des  ΄Ertragens΄  sollen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  dieser  Phase  der  
rituellen   Sequenz   die   ΄Steine΄   aus   ihrem   psychischen   Erleben   im   Butō   physisch  
manifestieren.   Was   jedoch   die   Intention   dieser   rituellen   Sequenz,   die   in   der  
Transformation  liegt,  enthüllt,  sind  die  ΄lächelnden  Steine΄:  Gemeinsam  mit  der  von  
Ohno   Yoshito   eingebrachten   Grundatmosphäre   im   Studio   ―   den   rituellen  
Basiskonstanten   von   Vertrauen,   Empathie   und   Kongruenz  ―   ist   es   das   subjektive  
Sich-­‐‑in-­‐‑sich-­‐‑selbst-­‐‑Einfühlen-­‐‑Können   der   Tanzenden,   durch   das   sich   körperlich-­‐‑
geistige   Spannung   zur   Entspannung,   ΄Festhalten΄   zum   ΄Loslassen΄,   ΄Schwere΄   zur  
΄Leichtigkeit΄  und  ΄Steine΄  zum  ΄Lächeln΄  wandeln  können.    
  
II b.   E m o t i o n a l e    D y n a m i k    d e r    E r f a h r u n g    d e r   
        ΄ S t e i n – W e r d u n g ΄    ―    K o n z e p t   d e r   s k a n d h a s 
  
Blicken   wir   davon   ausgehend   auf   das   weitere   rituelle   Geschehen   innerhalb   der  
Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄.   Um   sie   in   ihrem   transformativen   und   die   Trauer  
entwickelnden   Potential   näher   verstehen   zu   können,   möchte   ich   eine   Grundlage  
buddhistischen   Existenzverständnisses   einbeziehen:   das   Konzept   der   skandhas   (skt.  
΄Gruppe,   Anhäufung΄;   jap.   goon  ??).   Grundsätzlich   besehen,   werden   hierin   in  
Gestalt   von   fünf   Gruppen   die   zusammenwirkenden   Faktoren   beschrieben,   die   zur  
Existenz  alles  Phänomenalen   führen  und   somit   auch  zur  menschlichen  Person  und  
ihren  Emotionen.  Auch  wenn  das  Konzept  der  skandhas  von  Ohno  Yoshito  in  keiner  
Weise    erwähnt  wird,  so  besteht,  wie  ich  meine,  dennoch  eine  Verbindung  zu  seinen  
Worten  ―  etwa  von  der  ΄Auslöschung΄  des  Ich  ―  und  dem  tänzerischen  Geschehen,  
weil  die  skandhas  den  Prozess  vom  Ich,  Nicht-­‐‑Ich  und  Selbst  verdeutlichen.  Daher  ist  
ihre   Einbeziehung   an   dieser   Stelle   ein   Hilfsmittel,   um   die   Hintergründe   der  
Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  weitreichender  verstehen  zu  können,  nicht  aber  eine  
sich  aus  Ohno  Yoshitos  Butō  selbst  ableiten  lassende  Erklärung.  
Die   mit   dem   Konzept   der   skandhas   verbundenen   Ebenen   beziehen   sich   auf   die  
durch   Leid-­‐‑Erfahrung   (΄Stein-­‐‑Werdung΄)   ausgelösten   Trauer-­‐‑Emotionen.   Daraus  
ergeben   sich   zwei   wesentliche   Fragen:   I.)   Was   könnte   Ohno   Yoshitos   Aussage  
bedeuten,  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   sollten   ihr   ΄Ich   auslöschen΄  und   ΄zum  Stein  
werden΄?   II.)   Welcher   Zusammenhang   besteht   zwischen   dem   aus   Sicht   des   Butō  
illusorischen   Ich  und  den  Trauer-­‐‑Emotionen  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  während  
                                                                                                                          
1663  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
     643  
dieser   rituellen   Sequenz?   Ich   stelle   diese   beiden   Fragen,   von   denen   die   erste   zu  
Beginn  der  Betrachtungserfahrung  schon  in  Ansätzen  beantwortet  wurde,  vorerst  in  
den   Raum,   um   zu   versuchen,   sie   mithilfe   des   Konzepts   der   in   fünf   Gruppen  
unterteilten  skandhas  im  Laufe  der  weiteren  Betrachtung  umfassender  zu  beleuchten.  
Betrachten  wir  dieses  Konzept  nachfolgend  in  einer  Kurzdarstellung:1664    
  
I.      Körperlichkeit, Form, Materie (skt. rūpa-skandha; jap. shikiun ??) 
Diese  Gruppe  setzt  sich  aus  den  ΄Vier  Großen  Elementen΄  (skt.  catur-­‐‑mahābhūta;   jap.  
shidai   ?? )   zusammen,   womit   das   Erdelement   (Festes),   das   Wasserelement  
(Flüssiges,  Bindendes),  das  Hitzeelement  und  das  Windelement  (Bewegung)  gemeint  
sind.    
  
II.    Empfindungen, Gefühle (skt. vedanā-skandha; jap. juun ??)  
Gemeint  sind  sämtliche  Gefühls-­‐‑Empfindungen.    
  
III.   Wahrnehmung (skt. saṃjñā-skandha; jap. sōun ??)  
Bezogen  auf  alles  sinnlich  Erfahrene  und  Wahrgenommene.    
  
IV.  Geistesformationen, psychische Formkräfte, Gestaltungen (skt. saṃskāra-skandha; jap. gyōun ??) 
Diese   Gruppe   bezieht   sich   auf   Phänomene   wie   etwa   Vorstellungen,   Sehnsüchte,  
Intentionen  oder  Willensakte,  welche  dem  Denken,  Reden  und  Handeln  vorangehen.  
Der   Begriff   der   Formation   verweist   darauf,   dass   all   diese   Phänomene   aus  
wechselseitiger   Bedingtheit   heraus   entstehen,   woraus   folgt,   dass   sie   ΄leer΄   von  
Unbeständigkeit,  Eigennatur  und  Unabhängigkeit  sind.    
  
V.    Bewusstsein (skt. vijñāna-skandha; jap. shikion  ??)  
Darunter  werden   die   sechs   verschiedenen  Arten   des   Bewusstseins   verstanden:   die  
fünf   Sinneswahrnehmungen   (Sehen,   Hören,   Riechen,   Schmecken,   körperliches  
Empfinden)  und  das  geistige  Bewusstsein.      
  
Die   skandhas   konstituieren   die   Existenz   aller   Phänomene   ―   seien   sie   menschlich,  
tierisch,   pflanzlich   oder   mineralisch1665.   In   Hinblick   auf   unsere   Ausgangsfrage   ist  
dabei   wesentlich,   dass   es   ihr   Zusammenwirken   ist,   dass   aus   Sicht   buddhistischen  
Existenzverständnisses   die   Gesamtheit   dessen   bildet,   was   als   körperlich-­‐‑geistige  
Persönlichkeit  angesehen  wird.  Aufgrund  der  Tendenz,  die  skandhas   im  Sinne  einer  
unvergänglichen,   die   jeweilige   Existenz   überdauernden   Persönlichkeitsessenz   als  
absolut  zu  setzen,  werden  sie  auch  als  ΄Gruppen  des  Anhaftens΄  (skt.  pañca-­‐‑upādāna-­‐‑
skandha;   jap.  go  shūn  ???)  bezeichnet.   In  diesem  Sinne  heißt  es   in  den  Lehrreden  
des  Buddha:  
  
Was   es   irgend  an  Körperlichkeit   gibt  ―  an  Gefühl  ―  Wahrnehmung  ―  Gestaltungen  ―  
Bewußtsein,   vergangen,   künftig,   gegenwärtig,   eigen   oder   fremd,   grob   oder   fein,  
gewöhnlich  oder  edel,  fern  oder  nahe:  von  jeder  Körperlichkeit  ―  von  jedem  Gefühl  ―  von  
                                                                                                                          
1664  Wenn   nicht   anders   angegeben,   sind   alle   Informationen   zu   den   skandhas   entommen   aus:   [The  
Shambhala  Dictionary   of  Buddhism  and  Zen]   1991,   s.v.   ΄Skandha΄;  Notz   2001b  &   c;  Nyanatiloka  
1989,  s.v.  ΄Khandha΄.    
1665  Vgl.  diesbzgl.  Stellen   im  Mahāparinirvāṇa-­‐‑sūtra   (΄Sūtra  des  Großen  Verlöschens΄;   jap.  Dai  nehan  
kyō  ?????)  zu  finden  in:  [The  Mahayana  Mahaparinirvana-­‐‑Sutra]  1974:293  [Buch  XI;  Kap.  19a],  
540  [Buch  XXI;  Kap.  22b].  
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jeder   Wahrnehmung  ―   von   allen   Gestaltungen   ―   von   jedem   Bewußtsein   gilt:   ,Dies   ist  
nicht  mein,  das  bin  ich  nicht,  das  ist  nicht  mein  Selbst’.1666    
  
Daraus  und  vor  dem  Hintergrund  des  bisher  Besprochenen  ergibt  sich,  dass  die  fünf  
skandhas   als   substanz-­‐‑   bzw.   ichlos,   sich   wechselseitig   bedingend   und   unbeständig  
gelten.   Ohno   Yoshitos   Rede   von   der   ΄Auslöschung΄   des   Ich   ist   demnach   in   der  
Formulierung   ΄Dies   ist   nicht   mein,   das   bin   ich   nicht,   das   ist   nicht   mein   Selbst΄  
wiederzufinden.   Verbinden   wir   dies   mit   den   Ausgangsfragen,   wie   das  
΄auszulöschende΄  Ich  mit  der  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  und  Trauer-­‐‑Emotionen  
zusammenhängen  könnte,  die  durch  Leid-­‐‑Erfahrung  entstehen.  Bisher  konnten  wir  
sehen,   dass   aus   buddhistischer   Perspektive   menschliches   Bewusstsein   und  
emotionales   Empfinden   aufgrund   des   Zusammenwirkens   der   skandhas   entsteht.  
Weiters  kam  die  Tendenz  zur  Sprache,  dass  sich  daraus  eine  Wahrnehmung  des  Ich  
im  Sinne   eines   ΄Das   ist  mein,  das  bin   ich,  das   ist  mein   Ich΄   entwickelt.  Dies   jedoch  
führt   im  Falle  der  Absolutsetzung  genannter  Begriffe  zu  einer  Beziehung  zwischen  
dem  Ich  als  Subjekt  und  den  skandhas  als  Objekten,  denn:  was  absolut  ΄mein΄  zu  sein  
scheint,   bedarf   im   gleichen   Maße   eines   für   absolut   gehaltenen   Ich,   das   als  
unabhängiges,   eigenständiges   und   beständiges   Zentrum   agiert.   Wenn   wir   dies  
aufgrund  der  Ausgangsfrage   im  Bereich  der  Emotionen  betrachten,   erwächst   somit  
eine   Beziehung   zwischen   dem   Ich   als   Subjekt   und   den   Emotionen   als   Objekten.  
Infolgedessen   bildet   das   Ich   als   Subjekt   ein   vermeintlich   beständiges,   stabiles  
Zentrum,   von  dem   aus  die   unbeständigen,   instabilen  Emotionen   als  Objekte   erlebt  
werden.    
Aus   Sicht   Ohno   Yoshitos   aber   soll   ebendieses   Ich   ΄ausgelöscht΄  werden,   um   die  
Emotionen   nicht   mehr   als   Objekte,   sondern   als   Subjekte   des   eigenen   Empfindens  
erfahren   zu   können.   Dies   ist   mit   der   nicht-­‐‑dualistischen   Erfahrung   des   Erfahrens  
gemeint,   in   der   sich   Subjekt   und   Objekt   zu   einer   Einheit   verbinden,   und   dies   ist  
meinem   Verstehen   und   Erleben   nach   in   der   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄  
intendiert.  Der  Grund  hierfür  erschließt  sich  durch  das  Konzept  der  skandhas:  ein  Ich  
als  beständiges,  stabiles  Zentrum  ist  aus  dem  Blickwinkel  des  vom  Zen  inspirierten  
Butō   nicht   vorhanden;   es   ist,   wie   alle   anderen   Phänomene   einschließlich   der  
Emotionen,   unbeständig   und   instabil;   seine   Identität   ist   relativ,   sie   ergibt   sich   aus  
dem  Zusammenwirken  der  skandhas,  sie  fußt  auf  der  wechselseitigen  Bedingtheit  mit  
allen  anderen  Phänomenen;  seine  Identität  ist  nicht  absolut,  sie  ist  nicht  ein  Subjekt,  
das   auf   die   vermeintlich   nur   außerhalb   oder   vermeintlich   nur   innerhalb  
existierenden   Objekte   blickt;   seine   Identität   ist   aus   dem   Blickwinkel   des   Butō  
Transparenz.  Infolgedessen  ist  die  Identifikation  mit  diesem  Ich  als  einem  ΄Anhaften΄  
an  ihm  und  den  Emotionen  eine  konstruierte  Illusion.  Sie  soll  transformiert  werden,  




                                                                                                                          
1666  [Saṃyutta-­‐‑Nikāya:  Die  Lehrreden  des  Buddha  aus  der  Gruppierten  Sammlung]  1990:87.  Diese  
Stelle   findet   sich   im   Pāli-­‐‑Kanon   in   der   ΄Gruppierten   Sammlung΄   (Saṃyutta-­‐‑nikāya   [bzw.  
Saṃyuktāgama   {―   die   in   buddh.   Skt.-­‐‑Texten   sowie   in   der   mahāyānischen   Tradition   übliche  
Bezeichnung  für  die  nikāyas,  die  Sūtren-­‐‑Sammlungen  des  Sutta-­‐‑piṭaka}];  jap.  Sōō  agōma  ?????)  
im  III.  Buch  (΄Buch  von  den  Daseinsgruppen΄  [Khandha-­‐‑Vagga)  im  ΄Soṇa  I΄  (Kap.  XXII,  Nr.  49,  19-­‐‑23).      
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Durch  die  vorangegangene  Betrachtung  wird  es  möglich,  weitergehende  Antworten  
auf  die  zuvor  gestellten  Fragen  zu  geben  (Frage  I:  Bedeutung  der  ΄Auslöschung  des  
Ich΄   und   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄;   Frage   II:   Zusammenhang   zwischen   Ich   und   Trauer-­‐‑
Emotionen).   Diese   beiden   Fragen   berühren   die   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄  
hinsichtlich  der  Trauer-­‐‑Emotionen  durch   ihre  Form  beziehungsweise  Formlosigkeit  
sowie   die   Identifikation   und   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihnen.   Betrachten   wir   dies  
näher.  Ohno  Yoshito  begleitet  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  sowohl  in  die  Form  ihrer  
Trauer-­‐‑Emotionen   (mittels   der   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   im   Sinne   einer  
Identifikation   mit   ihren   Emotionen)   als   auch   in   deren   Formlosigkeit   (mittels   der  
΄Auslöschung  des  Ich΄  im  Sinne  einer  Nicht-­‐‑Identifikation  mit  ihren  Emotionen).    
Grundsätzlich  besehen,  meint  die  Ebene  der  Form  und  Identifikation  hinsichtlich  der  
Trauer-­‐‑Emotionen  die  unmittelbare  Erfahrung  ihrer  Qualität  und  Intensität  sowie  die  
Wahrnehmung   körperlicher   Veränderungen,   seien   sie   physiologisch   im   Sinne  
vegetativer  Reaktionen  (etwa:  Herzschlag,  Atemfrequenz)  oder  verhaltensmäßig  (im  
Sinne   der   tänzerischen   Gestik   oder   Mimik   des   Gesichts);   übersetzt   in   die   rituelle  
Symbolsprachlichkeit   des   Butō   würde   sich   dies   auf   ΄Größe,   Gewicht,   Farbe,  
Zusammensetzung,  Dichte  und  Härte  des  Steines΄  beziehen,  der  erfahren  werden  soll  
(vgl.  Ohno  Yoshitos  Worte:  „Have  the  experience  of  the  stone.  Become  the  stone,  experience  
being  the  stone  and  experience  moving  as  a  stone.“)    
Ebenfalls   grundsätzlich   besehen,   meint   die   Ebene   der   Formlosigkeit   und   Nicht-­‐‑
Identifikation   hinsichtlich   der   Trauer-­‐‑Emotionen   die   Erfahrung,   dass   sie   weder  
Substanz  besitzen   (Emotion  ≠  Objekt),  noch  beständig  und   infolgedessen  veränder-­‐‑  
und  entwickelbar  sind;  übersetzt  in  die  rituelle  Symbolsprachlichkeit  des  Butō  würde  
sich   dies   auf   das   Verstehen   der   ΄Schwere΄   beziehen,   aus   dem   das   Verstehen   der  
΄Leichtigkeit΄  erwächst  (vgl.  Ohno  Yoshitos  Worte:  „When  you  understand  that  weight,  
you   will   at   the   same   time   understand   lightness.“   [Phase   II])   Im   Folgenden   möchte   ich  
versuchen,   die   Beziehung   zwischen   Form   und   Formlosigkeit   beziehungsweise  




                                                                                                                          
1667   Der   Verständnisversuch   dieser   Prozesse   fußt   wesentlich   auf   den   Schriften   des   tibetisch-­‐‑
buddhistischen  Meisters   Chögyam  Trungpa   (1973:217-­‐‑224,   234-­‐‑243;   1976:69-­‐‑72,   152-­‐‑155   [im  Zuge  
dessen  bin  ich  Reflexionen  des  Psychologen  John  Welwood  (1979)  über  emotionale  Transformation  
zu  Dank  verpflichtet,  durch  welche   ich  auf  diese  Schriften  aufmerksam  wurde]).  Konkret  bezieht  
sich   dies   auf   Chögyam   Trungpas   Darstellung   zur   Praxis   der   Umwandlung   von   Emotionen   im  
Rahmen  der  buddhistischen  Schule  des  Vajrayāna  (skt.  ΄Diamantfahrzeug΄;  tib.  rdo  rje'ʹi  theg  pa;  jap.  
mikkyō  ??).   Chögyam   Trungpa   (1976:70)   notiert   hierzu:   „Let   yourself   be   in   the   emotion,   go  
through   it,   give   in   to   it,   experience   it.   You   begin   to   go   toward   the   emotion,   rather   than   just  
experiencing  the  emotion  coming  toward  you.  A  relationship,  a  dance,  begins  to  develop.  Then  the  
most  powerful  energies  become  absolutely  workable  rather  than  taking  you  over,  because  there  is  
nothing  to  take  you  over  if  you  are  not  putting  up  any  resistance.  Whenever  there  is  no  resistance,  a  
sense  of  rhythm  occurs.”  Dieses  ΄Eins-­‐‑Werden΄  und  die  ΄Verkörperung΄  einer  Emotion,  von  denen  
er  weiters  spricht  (ibid.)  mit  der  Intention,  die  Essenz  eines  Gefühls  unmittelbar  zu  erfahren  und  in  
Erkenntnis   umzuwandeln   (1973:235),   dienten   mir   als   Inspiration,   um   dem   körperlich-­‐‑geistigen  
΄Rhythmus΄  näherzukommen,  in  den  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  begleitet.    
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F o r m   ―     I d e n t i f i k a t i o n   ―     T r a n s f o r m a t i o n  
[ F r a g e  I :  B e d e u t u n g   d e r   ΄  A u s l ö s c h u n g ΄   d e s   I c h   &   ΄  S t e i n - W e r d u n g ΄  ] 
  
Dieses   rituelle   Geschehen   beruht   auf   der   Entwicklung,   die   eigenen   Trauer-­‐‑
Emotionen  zu  integrieren,  weil  sie  als  reale  Gefühlswirklichkeit  akzeptiert  und  nicht  
verdrängt   werden   sollen.   Ohno   Yoshito   hebt   dies   deutlich   hervor,   wenn   er   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   motiviert,   sich   auf   den   rituellen   Prozess   intensiv  
einzulassen   („stick   to   that   quality   all   the   time“)   und  mit   der   erwähnten  Vielzahl   von  
Sinnbildern  in  die  Unmittelbarkeit  der  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  begleitet:  die  
Metaphern  ―   ΄den  Körper  wie  einen  Stein  verhärten΄,   ΄die  Erfahrung  eines  Steines  
erleben΄,  ΄zum  Stein  werden΄,  ΄erleben,  ein  Stein  zu  sein΄,  ΄erfahren,  sich  als  Stein  zu  
bewegen΄  oder  ΄den  Stein  erfahren΄  ―  sollen  zur  körperlich-­‐‑geistigen  Erkenntnis  der  
Einheit  von  Subjekt  (Person)  und  Objekt  (Emotion)  als  Identifikation  mit  den  eigenen  
Trauer-­‐‑Emotionen  führen.  
Ohno  Yoshito   sagt  den  Tänzerinnen  und  Tänzern,   sie   sollen   ihr   ΄Ich   auslöschen΄  
und   ΄zum   Stein   werden΄,   weil   er   sie   ohne   Trennung   zwischen   ihrer   Person   als  
Subjekt  und  den  Emotionen   als  Objekten  unmittelbar   in   vergangene,   gegenwärtige  
oder   auch   antizipierend   zukünftige   Leid-­‐‑   und   Verlust-­‐‑Erfahrungen,   in   ihre  
Traurigkeit   und   ihre  Wut   zu   begleiten   versucht.   Die   zugrunde   liegende   Intention  
liegt  meinem  Verstehen  nach  darin,  die  eigenen  Trauer-­‐‑Emotionen  in  Einheit  mit  sich  
selbst  anstelle  einer  Trennung  von  sich  selbst  erleben  zu  können.  Würde  stattdessen  
eine  Identifikation  mit  der  eigenen  Person  als  ΄Ich΄  vorliegen,  so  wäre  es  ein  Subjekt,  
das   auf   Emotionen   als   Objekte   blickt,   insbesondere   auf   jene,   die   dem   ΄negativen΄  
Spektrum  menschlicher   Lebenserfahrung   zugeordnet  werden  wie   Erfahrungen   des  
Leidens.  Der  Zen-­‐‑Meister  Dōgen  stellt  dies  anschaulich  dar,  wenn  er  sagt:  „Um  die  
Dinge  klar  zu  sehen,  müssen  wir  sie  akzeptieren,  so  wie  sie  sind  ―  wir  müssen  den  
΄Seher΄  und  das  ΄Gesehene΄  als  eine  Handlung  zusammenbringen.  Unser  Geist  sollte  
lebendig   werden   durch   die   Handlungen   des   ungeteilten   Geistes.“1668  Übersetzt   für  
die   vorliegende   rituelle   Sequenz   bedeutet   dies   meiner   Ansicht   nach,   den   eigenen  
Trauer-­‐‑Emotionen  nicht  mehr  als  abgespaltenen  Objekten  zu  be-­‐‑gegnen,  sondern  sie  
im  Sinne  der  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  als  zugehörigen  Teil  der  eigenen  Person  
zu   er-­‐‑leben.   Die   Akzeptanz   der   Trauer-­‐‑Emotionen   und   die   Identifikation   der  
erlebenden   Person   mit   ihren   erlebten   Emotionen   ist   auch   im   Butō   ein  
Erkenntnisprozess,   durch   den   ΄Geist   und   Körper   lebendig΄   werden   sollen.   Wenn  
Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   nicht   abgespalten,   sondern   akzeptiert,  
integriert   und   manifestiert   werden,   und   dies   in   einer   Atmosphäre   von   Empathie,  
Vertrauen  und  Kongruenz  geschieht,  können  sie  zu  einer  existentiellen  Ressource  für  
die   ΄Lebendigkeit   von  Geist   und  Körper΄  werden.   (Ich  komme  auf  den  Aspekt  der  
΄Lebendigkeit΄   bei   der   nächsten   Betrachtung   zur   Formlosigkeit   und   Nicht-­‐‑
Identifikation  noch  zurück.)  
So   kann   sich   durch   diese   Integration   und   Akzeptanz   der   eigenen   Trauer-­‐‑
Emotionen,  durch   ihre  Nicht-­‐‑Verdrängung,  Nicht-­‐‑Abspaltung  und  Nicht-­‐‑Projektion  
und   infolgedessen   ihrer  Entwicklung,  eine  Transformation  ereignen.  Wenn  es  nicht  
mehr   möglich   ist,   die   als   ΄Steine΄   empfundenen   Trauer-­‐‑Emotionen   nach   außen   zu  
verlagern,  sondern  als  die  ΄eigenen  Steine΄  zu  erleben  („experience  being  the  stone  […]  
stick   to   that   quality   all   the   time“),   wenn   es   nicht   mehr   möglich   ist,   die   ΄Härte   der  
                                                                                                                          
1668  1977  [1239]:34,  Übers.:  Eckstein,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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eigenen   Steine΄   im   Sinne   der   so   empfundenen   Trauer-­‐‑Emotionen   zu   verdrängen  
(„harden  your  body  like  the  stone“),  wenn  es  nicht  mehr  möglich  ist,  die  Intensität  der  
eigenen   Trauer-­‐‑Emotionen   aufgrund   ihrer   als   ΄Härte΄   empfundenen   Qualität  
abzuspalten   („have   the   experience   of   the   stone   […]   experience   moving   as   a   stone   […]  
experience   the   stone“),   wenn   es   nicht   mehr   möglich   ist,   die   Erfahrung   von   Trauer-­‐‑
Emotionen  im  Sinne  der  ΄eigenen  Steine΄  getrennt  von  sich  selbst  zu  erleben  („become  
the   stone“),   kann   jene   existentielle   Erfahrung   er-­‐‑   und   durchlebt   werden,   von   der  
Ohno   Yoshito   spricht:   „For   human   beings   everything   constantly   changes   and  
nothing  stays  the  same.“1669  Durch  die  Identifikation  mit  der  eigenen  Trauer  können  
jene  Dimensionen  tanzend  erfahren  werden,  durch  die  sie  aus  Sicht  des  Butō  letztlich  
ausgelöst  wurden:  das  dualistische  Ich  und  die  abgespaltene  Dynamik  des  mujō,  die  
Unbeständigkeit  und  Vergänglichkeit  alles  Phänomenalen  ―  sei  dies  eine  Person,  ein  
Tier,  eine  Pflanze,  ein  Ding,  ein  Gedanke,  ein  Gefühl,  ein  Wunsch  oder  ein  Stein.  So  
wie  sich  erweist,  dass  die  scheinbar  harte  Form  eines  Steines  aus  ΄leeren΄  Atomen1670  
besteht,  so  wie  seine  scheinbar  beständige  Form  zu  weichem  Sand  erodiert,  so  kann  
in  diesem  rituellen  Prozess  die  Form  der   scheinbar   ΄harten  und  beständigen  Steine  
der  Trauer΄  als  weich,  unbeständig  und  veränderbar  erfahren  werden.  Mit  anderen  
Worten:  Die  existentielle  Erfahrung  der  Form  der  Trauer-­‐‑Emotionen   im  Sinne   ihres  
bewussten   Erlebens   und   der   Identifikation   mit   ihnen,   kann   in   das   Erleben   ihrer  
Formlosigkeit  und  somit  in  die  Nicht-­‐‑Identifikation  mit  ihnen  führen.  Hierin  erweist  
sich,   dass   ihre   Form  weder   ein  Objekt   außerhalb  der   eigenen  Person  noch   für   sich  
alleine   bestehend   (΄Seher/in   und  Gesehenes΄   als   Einheit)   und   auch   nicht   beständig  
ist.  Daher  kann  die   existentielle  Anerkennung  der  Trauer  durch  die   ΄Auslöschung΄  
des   dualistischen   Ich   in   der   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   zu   ihrer                                  
(Weiter-­‐‑)Entwicklung   als   einer   Fähigkeit   führen,   um   in  Einheit  mit  mujō   zu   tanzen  
und  zu  leben.    
Betrachten  wir  dies  im  Folgenden  näher.  Dies  ist  ein  Geschehen  einer  existentiellen  
Öffnung   hinein   in   Verletzlichkeit   und   Verletzt-­‐‑Worden-­‐‑Sein,   in   Emotionen   der  
Traurigkeit,  Angst  und  des  Leidens,  der  Enttäuschung  und  Wut,  die  einerseits  durch  
die  aus  Sicht  des  Butō  illusorische  Konstruktion  des  Ich  (und  seiner  Tendenz,  sich  als  
Subjekt  und  das   ihn  umgebende  als  Objekte  zu  betrachten)  und  andererseits  durch  
die   sich   davon   ableitende   Abwehrhaltungen   gegen   die   Unbeständigkeit   und  
Vergänglichkeit   alles  Phänomenalen   ausgelöst  wurden.   (Vgl.  Ohno  Yoshitos  Worte  
in   Phase   II   über   die   Symbolik   des   Windes   und   der   Schwere,   in   der   er   auf   beide  
Ebenen  Bezug  nimmt:  „Many  things  happen  in  your  life  ...  ahhh  ...  as  the  experience  of  pain  
...  chahh  ...  and  you  cannot  go  straight  ...  kööö  [gepresster  Laut]  ...  the  wind  pushes  you  back.  
That   is   life.  Many  things  happen  in   life.  That’s  why  we  use  the  sound  of  wind  and  also  the  
heaviness.  In  your  life  something  is  so  important  for  you  or  you  are  so  sad  one  day―if  you  are  
a  butō  dancer:  How  would  you  catch  such  heaviness?“;  „Extinguish  yourself  at  all.“)  Dies  ist  
zugleich   aber   auch   das   Geschehen   einer   existentiellen   Erkenntnis,   dass   es   nicht  
Unbeständigkeit  und  Vergänglichkeit  alles  Phänomenalen  sind,  die  eine  Ursache  für  
Verletzlichkeit   und   Verletzt-­‐‑Worden-­‐‑Sein,   für   Trauer,   Angst   und   Leid   sowie  
Enttäuschung  und  Wut  sind,   sondern  das  aus  Sicht  des  Butō   ΄auszulöschende΄   Ich,  
das  geneigt   ist,   sich   sowohl  das   ΄erstes  Subjekt΄  gegen-­‐‑über  anderen  Subjekten  oder  
                                                                                                                          
1669  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1670  Vgl.  S.  326.  
     648  
Objekten   zu   statuieren   als   auch   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   als   dem  
Leben   nicht   zugehörig   abzuspalten.   Infolgedessen   dissoziiert   ein   ΄Festhalten΄   am  
dualistischen  Ich  Erfahrungen  von  Leid  und  Trauer,  weil  sie  als  Objekte  und  nicht  als  
Subjekte   erlebt   werden.   Treffend   sagt   Hisamatsu   Shin’ichi   in   diesem   Sinne:   „That  
which  has  become  an  object   to  me   is  already  a  being,  and,   further,   is   a   some-­‐‑thing  
which   has   captured   me.” 1671   Um   von   Trauer-­‐‑Emotionen   als   Objekten   (als  
vermeintlich   für   sich   bestehende   Seins-­‐‑Entität   [some-­‐‑thing])   nicht   ΄gefangen  
genommen  zu  werden΄,  bedarf  es  der  Entwicklung  ihrer  unmittelbaren  Erfahrung  als  
Subjekte   (als   nicht   für   sich   bestehende   Seins-­‐‑Entität   [no-­‐‑thing]).   Dieser   rituelle  
Prozess  einer   Identifikation  mit  den  Trauer-­‐‑Emotionen  kann  zu  einer  Ressource  für  
ihre   Entwicklung   werden,   welche   die   Dimension   der   Lebendigkeit   als  
Verwirklichung   der   Leere,   von   der   Ohno   Yoshito   spricht,   in   ihrer   Ganzheit   zu  
verstehen   vermag.   Hierbei   sind   ―   um   in   Anlehnung   an   Hisamatsu   Shin’ichis  
Sinnbild  zu  sprechen  ―  Tod,  Leid,  Verlust  oder  Trauer  nicht  mehr   ΄außerhalb΄  des  
Ich   als   es   bedrohende  Objekte   ΄eingesperrt΄  ―  wobei   gerade   dieses   dissoziierende  
Verhalten  des  Ich-­‐‑Bewusstseins  seine  eigene  ΄Gefangennahme΄  bedeutet  ―,  sondern  
können   ΄freigelassen΄  werden,   als   Subjekte   existieren  und   somit   integrativ   erfahren  
werden.   Dies   stellt   meinem   Verstehen   nach   eine   Entwicklung   dar,   die   auf   die  
Dimension  der  Lebendigkeit  in  ihrer  Ganzheit  ausgerichtet  ist.    
Die  Antwort  auf  Frage  I  in  Hinblick  auf  die  Bedeutung  der  ΄Auslöschung  des  Ich΄  
und  der  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  möchte  ich  auf  folgende  Weise  formulieren:  
Die   Identifikation  mit  der  Form  der  Trauer-­‐‑Emotionen   (Erfahrung  der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄)  
als  ihrem  bewussten  Erleben  stellt  eine  transformative  Ressource  dar.  Wenn  das  Ich  
als   illusorische   Konstruktion   erkannt   wird   und   es   nicht   mehr   als   vermeintliches  
Subjekt   auf   seine   Trauer-­‐‑Emotionen   als   Objekte   blickt,   kann   ein   persönlicher  
Veränderungsprozess   beginnen.   Die   Identifikation   mit   der   Form   der   Trauer-­‐‑
Emotionen   ist   unmittelbares  Anerkennen  und  unmittelbare   Integration  der  Trauer-­‐‑
Emotionen   als   Wirklichkeit   des   eigenen   Erlebens.   Der   Prozess   vom   Zustand   ΄Ich  
erfahre  Trauer΄  (Subjekt  ≠  ΄Objekt΄)  zu  ΄Ich  bin  Trauer΄  (Subjekt  =  ΄Objekt΄  [vgl.  Ohno  
Yoshitos   Worte:   „become   the   stone“])   während   der   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄  
vermag  deshalb  zu  einer  Ressource  der  Transformation  zu  werden.  
  
F o r m l o s i g k e i t   ―   N i c h t – I d e n t i f i k a t i o n   ―   R e a l i s a t i o n    
[ F r a g e   II :    Z u s a m m e n h a n g   z w i s c h e n   I c h   &   T r a u e r - E m o t i o n e n ] 
  
Während  die  vorangegangene  Betrachtung  sich  auf  Phase  I  dieser  rituellen  Sequenz  
bezog,   reicht  die   folgende   in  das  Geschehen  von  Phase   II  hinein,  wo  Ohno  Yoshito  
über   das   Tragen  der   Transitmedien   (Radiorekorder,   Tragebehälter,   Rucksack)   sagt,  
das   Verstehen   der   ΄Schwere΄   könne   zu   einem  Verstehen   der   ΄Leichtigkeit΄  werden  
(„when  you  understand  that  weight,  you  will  at  the  same  time  understand  lightness“).  Die  
rituelle   Erfahrung   der   ΄Schwere΄   führt   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   die  
Identifikation   mit   der   Form   ihrer   Trauer-­‐‑Emotionen,   um   durch   den   so   möglichen  
Veränderungsprozess   in   die   rituelle   Erfahrung   der   ΄Leichtigkeit΄   als   der   Nicht-­‐‑
Identifikation   mit   ihren   Trauer-­‐‑Emotionen   aufgrund   deren   Formlosigkeit   zu  
gelangen.   Um   die   Beziehung   zwischen   Form   und   Formlosigkeit   beziehungsweise  
Identifikation   und   Nicht-­‐‑Identifikation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   zu   verdeutlichen,  
                                                                                                                          
1671  1960:78,  Übers.:  Martino,  in  Zusammenarbeit  mit  Fujiyoshi  u.  Abe,  Worttrennung  wie  im  Org.  
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möchte   ich   erneut   die   aus   Sicht   des   Butō   dualistische   Beschaffenheit   des   Ich  
ansprechen:   Als   vermeintliches   Zentrum   der   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit  
sowie   Beständigkeit   erfährt   es   die   Emotionen   als   Objekte.   Infolgedessen   werden  
diese  als  negativ  und  positiv,  als  wünschens-­‐‑  und  nicht-­‐‑wünschenswert  voneinander  
getrennt.   Wenn   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   motiviert,   ihr   Ich  
΄auszulöschen΄,   so   kann   dies   meinem   Verständnis   nach   mit   der   Metapher   vom  
΄Auslöschen   der   dualistischen   Barriere΄   des   Ich   besprochen   werden   (wobei   die  
Barriere  das  Ich  selbst  darstellt).  Durch  diese  Barriere  wird  kontrolliert,  dass  Leidens-­‐‑
Erfahrungen   als   fundamentales   Erleben   von   Unbeständigkeit   und   Vergänglichkeit  
sowie   mit   ihnen   verbundene   Trauer-­‐‑Emotionen,   die   als   ΄Bedrohung΄   der  
angenommenen   Stabilität   des   Ich   gelten,   mittels   Abwehrhaltungen   verdrängt  
werden.   Um   dies   in   der   rituellen   Symbolsprache   des   Butō   auszudrücken:   Das  
dualistische   Ich   gleicht   dabei   einem   Stein,   der   sich   durch   die   vermeintliche  
Konsistenz   seines   Inneren   nach   außen   hin   ΄verhärtet΄   und   ΄versteinert΄,   um  
ausschließlich   Positives   zuzulassen   und   Negatives   abzuwehren   sowie   nicht  
eindringen  zu  lassen.  Dies  jedoch  entspricht  aus  Sicht  des  Butō  Ohno  Yoshitos  nicht  
der   Realität   des   Lebens-­‐‑Erfahrung,   sondern   stellt   deren   Fragmentierung   dar.  Weil  
sein  Butō  ein  tänzerisches  Geschehen  ist,  das  nach  der  performativen  Einheit  mit  der  
Realität  der  Lebens-­‐‑Erfahrung  sucht,  weist  er  den  Tanzenden  einen  anderen  Weg.  
Deshalb   begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   durch   die  
΄Auslöschung΄   des   dualistischen,   kontrollierenden   Ich   in   eine   Erfahrung   des  
Erfahrens,  die  er  hinsichtlich  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  durch  die  erwähnte  Vielzahl  von  
Sinnbildern   zum   Ausdruck   bringt.   Die   Erfahrung   des   Erfahrens   ist   eine   Nicht-­‐‑
Fragmentierung   des   eigenen   Erlebens;   sie   bedeutet,   die   mit   dem   Leiden  
verbundenen  Trauer-­‐‑Emotionen  nicht  als  Objekte,  sondern  als  Subjekte  zu  erfahren,  
das   heißt:   als   sich   selbst   ―   ohne   Trennung   zwischen   Subjekt   (Ich)   und   Objekt  
(Emotion).   Diese   Einheit   zwischen   Person   und   Emotion   spiegelt   sich   in   Ohno  
Yoshitos   Worten   wider,   wenn   er   sagt:   „Become   the   stone“.   Demzufolge   ist   die  
Erfahrung   des   Erfahrens   die   unmittelbare   An-­‐‑Erkennung   der   eigenen   Trauer-­‐‑
Emotionen  als  das  eigene,  subjektive  Er-­‐‑Leben.  Diese  An-­‐‑Erkennung  (als  Prozess  des  
Verstehens)   vermag   zur   Einsicht   führen,   dass   mujō,   die   Unbeständigkeit,   das   Er-­‐‑
Leben   selbst   ist,   weil   es   eine   fortwährende   Aktualisation   im   Gegenwärtigen  
ermöglicht,   in   der   keine   Beständigkeit   vorhanden   ist.   Dadurch   würde   die   Ich-­‐‑
Barriere  aufgehoben  und  Er-­‐‑Leben   in  seiner  Gesamtheit  An-­‐‑Erkennung  (als  Prozess  
der  Akzeptanz)  finden  können,  wozu  auch  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  
gehören.  (Den  Begriff  der  An-­‐‑Erkennung  werde  ich  im  weiteren  Verlauf  des  Textes  im  
Sinne  dieser  Doppelbedeutung  von  An-­‐‑Erkennung   [als  Prozess  des  Verstehens]  und  
An-­‐‑Erkennung   [als   Prozess   der   Akzeptanz]   einsetzen.)   Infolgedessen   kann   ein  
transformativer   Prozess   in   Gang   kommen,   währenddem   die   Formlosigkeit   der  
Trauer-­‐‑Emotionen   erkennbar   wird.   Die   folgende   Betrachtung   dieser   Formlosigkeit  
möchte   ich   mit   einer   Stelle   aus   dem   ΄Herz-­‐‑Sūtra΄   einleiten,   die   an   die  
vorangegangene  Besprechung  der  skandhas  anknüpft:  
  
Form  ist  Leere,  und  Leere  ist  ebenso  Form.  
Form  ist  nicht  verschieden  von  Leere,  
Leere  ist  nicht  verschieden  von  Form.  
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Was  Form  ist,  das  ist  Leere,  
was  Leere  ist,  das  ist  Form.  
Das  gilt  ebenso  für  Gefühl,  Wahrnehmung,    
Willensimpuls  und  Bewußtsein.1672  
  
Die  skandhas  sind  aus  buddhistischer  Sicht  die  subjektive  Form,  aufgrund  derer  alle  
Phänomene   existieren.   Die   skandhas   sind   zugleich   die   universelle   Leere,   aufgrund  
derer   jedes   Phänomen   existiert.   Form   als   subjektive   Identität   und   Leere   als  
universelle   Identität   sind   nicht   voneinander   verschieden,   sondern   bilden   eine  
Einheit:   Subjektives   ist   Universelles,   Universelles   ist   Subjektives   im  
unterschiedslosen  Unterschied.  Welche  Dynamik   zeigt   sich,  wenn  wir   dies   für   die  
vorliegende  rituelle  Sequenz  mit  einem  Fokus  auf  die  Trauer-­‐‑Emotionen  übersetzen?  
Indem   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzer   sagt,   sie   sollten   ihr   Ich  
΄auslöschen΄,   verweist   er   sie   darauf,   dass   ihre   skandhas   ΄leer΄   von   einem  
eigenständigen,  unabhängigen  und  beständigen  Ich  sind;  somit  verdeutlicht  er,  dass  
ihre  Identität  relativ-­‐‑subjektiv  versus  absolut-­‐‑subjektiv  ist.  An  dieser  Stelle  wird  noch  
deutlicher   als   bisher,   weshalb   Ohno   Yoshito   die   Tanzenden   in   der   vorliegenden  
rituellen  Sequenz  mittels  der  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  zur  Entwicklung  ihrer  
Trauer-­‐‑Emotionen  in  eine  unmittelbare  An-­‐‑Erkennung  und  Identifikation  mit  deren  
Form   begleitet.   Da   sie   keine   Objekte   des   Ich   und   somit   nicht-­‐‑eigenständig,   nicht-­‐‑
unabhängig  und  nicht-­‐‑beständig  sind,  handelt  es  sich  bei  ihnen  infolgedessen  um  die  
Erfahrung   der   eigenen   Subjektivität   ohne   Trennung   zwischen   erfahrender   Person  
und  ihrer  Erfahrung.  Durch  diesen  rituellen  Prozess  der  Identifikation  mit  der  Form  
der   Trauer-­‐‑Emotionen,   der   ihre   fundamentale   An-­‐‑Erkennung   bedeutet,   kann   ihre  
Formlosigkeit  erkannt  werden,  denn:  was  nicht-­‐‑eigenständig,  nicht-­‐‑unabhängig  und  
nicht-­‐‑beständig   ist,   ist  wandlungs-­‐‑   und   entwicklungsfähig.   Der  Dualismus   des   Ich  
hat   durch   seine   kontrollierende   Barrierefunktion,   die   ΄Positives΄   annimmt   und  
΄Negatives΄   abwehrt,   die   Tendenz,   Trauer-­‐‑Emotionen   eine   absolute,   statische   und  
fixierte   Identität   zu   verleihen,   die   verhindern   kann,   bewusst   und   an-­‐‑erkennend  
erlebt   werden   zu   können.   Im   Unterschied   dazu   ist   das   ΄Auslöschen΄   des   Ich   (als  
Entwicklung   zum   nicht-­‐‑dualistischen   Selbst)   von   der   Tendenz   geprägt,   Trauer-­‐‑
Emotionen   durch   die   akzeptierende   und   an-­‐‑erkennende   Identifikation   mit   ihrer  
Form,  als  relativ,  dynamisch  und  veränderlich  erleben  zu  können.  Dies  liegt  meinem  
Verständnis  nach  der  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  zugrunde.    
In   dem   geschilderten   Entwicklungsprozess   liegt   infolgedessen   die   fundamentale  
An-­‐‑Erkennung   und   Akzeptanz   der   Trauer-­‐‑Emotionen   sowie   der   ihnen  
vorangegangenen  Leid-­‐‑Erfahrungen  als   integrativen  Teil  des   (Er-­‐‑)Lebens.  Und  dies  
kann  ―  vorausgesetzt  es  handelt  sich  um  einen  rituellen  Prozess,  der  von  Vertrauen,  
Empathie   und   Kongruenz   getragen   ist   ―   dazu   führen,   das   Potential   der   Trauer-­‐‑
Emotionen  zu  erkennen.  In  Gestalt  der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  ist  
dieses   Potential   die   Erkenntnis   einer   Lebendigkeit,   die   nicht   nur   aus   der  
Unbeständigkeit   hervorgeht,   sondern   selbst   Unbeständigkeit   ist;   ebenso   ist   es   die  
Erkenntnis,  dass  die  eigene  Person  von  der  Unbeständigkeit  nicht  getrennt,  sondern  
selbst  Unbeständigkeit  im  Sinne  fortwährender  Aktualisation  ist.  Wäre  dem  nicht  so,  
könnte  versucht  werden,  Unbeständigem  Beständigkeit,  Verbundenem  Getrenntheit  
                                                                                                                          
1672  [Herz-­‐‑Sūtra]  1989  [um  350  n.d.Z.]:239.  
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und   Substanzlosem   Substanz   zu   verleihen.   Die   Erkenntnis   der   Formlosigkeit   der  
Trauer-­‐‑Emotionen   und   die   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihnen   kann   infolgedessen   zu  
einer   Erkenntnis   führen,   dass   die   Trauer   ein   Potential   ist,   um   in   Einheit   mit   der  
Unbeständigkeit   zu   tanzen   und   zu   leben.   Die   Persönlichkeitsentwicklung,   in   die  
Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  auf  diesem  Weg  begleitet,  führt  anstelle  
einer   Identifikation   mit   ihrem   Ich   zu   einer   Identifikation   mit   ihren   Trauer-­‐‑
Emotionen;   vor   dem   Hintergrund   seines   Butō,   dessen   Essenz   er   letztlich   in   der  
Unbeständigkeit   begründet   sieht   (s.S.   384f.),   ist   dieser   Prozess   vom   Verstehen   der  
΄Schwere΄   und   dem   der   ΄Leichtigkeit΄   ein   Weg,   den   Grund   für   die   eigene   Leid-­‐‑
Erfahrung   zu   erkennen:   das   dualistische   Ich-­‐‑Bewusstsein,   das   in   dieser   rituellen  
Sequenz   eine   Transformation   erfahren   soll.   Aus   Sicht   des   Butō   ist   es   die  
Konstruktion  eines   Ich,  welche  das  Verstehen  verhindert,  dass  die  Unbeständigkeit  
alles   Phänomenalen   als   vermeintliche   ΄Schwere΄   zugleich   die   ΄Leichtigkeit΄   alles  
Phänomenalen   ist,   denn:   es   ist   die  Unbeständigkeit   als   fortwährende  Aktualisation  
im  Gegenwärtigen,  durch  welche  die  Existenz  alles  Phänomenalen  ermöglicht  wird.  
Und   zugleich   ist   es   aus   Sicht   des   Butō   die   Konstruktion   des   Ich,   welche   die  
unmittelbare   und   umfassende   An-­‐‑Erkennung   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑
Emotionen   verhindert,   durch   die   Veränderung   und   Entwicklung   möglich   werden  
können.  
Nehmen   wir,   von   dieser   Grundlage   ausgehend,   im   Folgenden   näher   auf   die  
Einheit   von   subjektiver   und   universeller   Identität   im   Rahmen   der   Erfahrung   der  
΄Stein-­‐‑Werdung΄  Bezug:  Ohno  Yoshito  begleitet  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  eine  
rituelle  Erforschung   ihrer  subjektiven  Identität,   in  der  kein  absolutes   Ich  zu   finden   ist.  
Dies  geschieht  mittels  eines  existentiellen,  transformativen  Weges:  der  unmittelbaren  
Berührung   eigener   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   der   mit   ihnen   verbundenen   Trauer-­‐‑
Emotionen  sowie  der  ebenso  unmittelbaren  Berührung  subjektiver  Empathie  als  der  
für   dieses   Geschehen   notwendigen   Fähigkeit   der   Einfühlung   in   sich   selbst.  
Hierdurch  sollen  die  dualistischen  Kontrollmechanismen  des  vermeintlichen  Ich,  wie  
Ohno  Yoshito  es  benennt,   ΄ausgelöscht΄  werden.  Der  Prozess  der   Identifikation  mit  
der   Form   der   Trauer-­‐‑Emotionen   kann   zur   Erkenntnis   ihrer   Formlosigkeit   und   der  
Nicht-­‐‑Identifikation  mit  ihnen  führen.  Und  ebendies  ist  der  Realisationsweg  über  das  
Nicht-­‐‑Ich  zur  Verwirklichung  der  subjektiv-­‐‑universellen  Identität  der  eigenen  Person  als  
dem   Selbst.   Deshalb   soll   der   Erkenntnisweg   des   Butō   über   die   Erforschung   der  
subjektiven   Identität   der   eigenen   Person   als   ihrer   Form   zur   Verwirklichung   ihrer  
universellen   Identität   als   ihrer   Leere   gelangen,   die   beide   eine   Einheit   bilden.   Die  
vielfältigen   Gefühls-­‐‑Qualitäten   der   Trauer   wie   etwa   Wut,   Liebe,   Verzweiflung,  
Dankbarkeit,   Sehnsucht,   Angst,   Traurigkeit   ―   um   einige   zu   nennen   ―,   sind  
Emotionen,  die  es  aufgrund  der  Existentialität  von  Leid-­‐‑Erfahrungen  vermögen,  das  
Fundament   der   Conditio   vitae   zu   berühren,   das   aus   Sicht   des   Butō   in   mujō,   der  
absoluten   Unbeständigkeit   als   absoluter   Beständigkeit   liegt.   Hierin   begegnen   wir  
jener   sich   durch   die   Verwirklichung   von   mushin,   dem   Nicht-­‐‑Bewusstsein,  
entfaltenden  Essenz   im  Butō  Ohno  Yoshitos  von  kū  (Leere),  mujō  (Unbeständigkeit)  
und   engi   (wechselseitige   Bedingtheit):   die   Erkenntnis   des   Leer-­‐‑Seins   von  
Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und   Beständigkeit   ist   mit   der   Erfahrung   des  
Erfüllt-­‐‑Seins   von   allen   Phänomenen   verbunden;   es   ist   dies   die   nicht-­‐‑dualistische,  
weil  Form  und  Leere,  Leben  und  Tod  vereinende  Lebendigkeit   im  Hier  &  Jetzt.  Auf  
seine  Weise  bringt  dies  Ohno  Yoshito  zum  Ausdruck:  „If  you  keep  your  body  empty  
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then  everything  can  come  out.  If  you  fix  it  and  fill  it  with  one  thing  everything  will  
stop   there.   So,  when   it’s   empty,   the   very   firm,   very   strong   and   very  delicate,   very  
tender―all   together   can   come   out.”1673  Die   zuvor   wiedergegebene   Stelle   aus   dem  
΄Herz-­‐‑Sūtra΄   verweist   darauf,   dass   dies   für   alle   skandhas   gilt   ―   Ohno   Yoshito  
verdeutlicht   dies   einerseits   anhand   der   Leere   des   Körpers   in   dieser   Aussage   auf  
physischen  Ebene,  andererseits  anhand  der  Leere  des  Ich  in  dieser  rituellen  Sequenz  
auf   psychischer   Ebene.   Um   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   diese   Erkenntnis   zu  
ermöglichen   begleitet   er   sie   in   die   Identifikation   mit   der   Form   ihrer   Trauer-­‐‑
Emotionen   mittels   der   sinnbildlichen   Gestalt   eines   Steines,   so   dass   sie   deren  
Formlosigkeit   und   die   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihnen   verwirklichen   können.   Die  
Zen-­‐‑Meisterin   Aoyama   Shundō   hält   zu   einem   solchen   Entwicklungsprozess   der  
Erforschung   der   subjektiven   Identität   hin   zu   ihrem   Erkennen   als   universeller  
Identität  alles  Phänomenalen  fest:  
  
Wenn   uns   die   Zusammenhänge   nicht   klar   sind,   trennen   wir   uns   von   der   großen  
kosmischen  Lebenskraft  ab  und  plazieren  unser  Ich  in  den  Mittelpunkt.1674    
Unser   erster   Schritt   auf   der   Suche   nach   der  Wahrheit   ist,   daß   uns   unser   eigenes   Leiden  
überhaupt   bewußt   wird   [...   .]   […]   Es   wäre   schön,   wenn   die   seelischen   Qualen   den  
Menschen  dazu  verhelfen  könnten,  die  Schale   ihres  kleinen  Ich  zu  knacken  und  dabei  die  
größere  Welt  für  ihr  eigenes  Leben  zu  entdecken.1675  
  
Auch  Ohno  Yoshito  weist  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  in  dieser  rituellen  Sequenz  
mittels   ihrer   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   einen   Weg,   sich   ΄der  
Zusammenhänge  klar  zu  werden΄,  dass  das  ΄Ich  nicht  im  Mittelpunkt  steht΄;  auch  er  
führt   sie   in   einen   Gewahrwerdungsprozess   ihres   Leidens   in   Verbindung   mit   der  
Einfühlung  in  die  eigene  Person,  so  dass  sie  die  ΄Schale  ihres  kleinen  Ich  zu  knacken  
vermögen΄  und  über  das  Erkennen  des  Nicht-­‐‑Ich  zu  einer  Verwirklichung  des  Selbst  
gelangen  können.  Zwar  spricht  er  nicht  von  ΄kosmischer  Lebenskraft΄,  so  aber  doch  
von   einem  Lebenspotential,   das   vor   dem  Hintergrund   seines   Butō   als   einer   Tanz-­‐‑
Kosmologie,  wie  ich  meine,  in  andere  Worte,  nicht  aber  Inhalte,  gekleidet  ist:  „What  
is   most   important   is:   the   fact   that   ΄I   am   living   today΄;   the   preciousness   of   this  
moment   being   lived   right   now.“1676  Die   Lebendigkeit   und   die      ΄Kostbarkeit   des  
gegenwärtigen   Augenblicks΄,   von   denen   er   spricht,   vereinen,   wie   die  
Zusammenschau   aller   bisher   betrachteten   rituellen   Sequenzen   ergibt,   Subjekt   und  
Objekt,   Form   und   Leere,   Leben   und   Tod,   um   als   Tänzerin   und   Tänzer   in   eine  
Erfahrung  des  Erfahrens  eintreten  zu  können.    
Die   folgende   Ausführung   Ohno   Yoshitos,   in   der   er   den   Sinnhintergrund   der  
Erfahrung  der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄  erklärt  und  deren  erster  Teil   schon  wiedergegeben  
wurde,  verdeutlicht  auch  seine  Worte  über  die  ΄Lebendigkeit΄  und  die  ΄Kostbarkeit  
des  gegenwärtigen  Augenblicks΄:  „So  everyone  has  some  stone  in  us,  on  the  inside.  
The  point   of   the   exercise   in   the   studio  was   to   experience   that   stone   in   you   for   an  
encounter  with  your   self.   So   it   is   for   the  encounter  with   the  essence  of   the  human  
                                                                                                                          
1673  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1674  1995:26,  Übers.:  Knab.  
1675  Ibid.:  35.  
1676  Ohno  Yoshito,  21.7.2004,  Dialog,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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existence.  And  for  that  encounter  the  stone  can  be  a  good  devise―,  a  good  aid.“1677  
Wie   zuvor   besprochen,   weist   Satz   I   auf   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen  
hin,   die   jede   Person   erlebt.   In   Satz   II   erläutert   Ohno   Yoshito   die   Intention   dieser  
rituellen   Sequenz,   die   darin   besteht,   durch   die   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   zu  
einem   transformativen   Erlebnis   zu   gelangen:   der   Verwirklichung   des   Selbst.  
Aufgrund   ihrer   transformativen  Dimensionen   im   rituellen  Butō-­‐‑Prozess  vermögen  
Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   die   dualistische   Dimension   des   Ich-­‐‑
Bewussteins   radikal   in   Frage   zu   stellen   und   zum   Erkennen   des  Nicht-­‐‑Ich   führen.  
Infolgedessen   kann   die   nicht-­‐‑dualistische   Dimension   des   Selbst   als   ichloses  
Bewusstein   erfahrbar   werden.   Das   hierdurch  mögliche   Erkennen   der   Einheit   von  
subjektiver   und   universeller   Identität   bildet   meinem   Verstehen   nach   den  
Sinnhintergrund   von   Satz   III,   der   „Begegnung   mit   der   Essenz   in   der   menschlichen  
Existenz.“  Ebendort  manifestiert   sich  die   ΄Lebendigkeit΄  der  menschlichen  Existenz  
als  Leben-­‐‑Sterben  im  Hier  &  Jetzt,  durch  welche  die  ΄Kostbarkeit  des  gegenwärtigen  
Augenblicks΄   erfahrbar  wird.  Daher   berichtet  Ohno  Yoshito   den  Tänzerinnen  und  
Tänzern  mittels  der  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄,  dass  eine  Trennung  von  Leben  
vs.  Tod,  Leid  vs.  Nicht-­‐‑Leid  und  Trauer  vs.  Freude  eine  Illusion  des  Ich  ist,  und  es  
das   Verstehen   der   ΄Schwere΄   ist,   welche   zum   Verstehen   der   Leichtigkeit   führt:  
„When  you  understand  that  weight,  you  will  at  the  same  time  understand  lightness.  So  let  
us  practice  heaviness;  then  lightness  will  naturally  come  to  you.  So,  carry  them.“  [Phase  II]  
Mit  dieser  Formulierung  in  der  rituellen  Sprachlichkeit  seines  Butō  zum  Ausdruck  
gebracht,   ist   dies   jener   Prozess,   den   ich   als   ΄Rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit΄  bezeichnen  möchte.  Denn  es   ist  die  sich  dabei  ereignen  könnende  
Entwicklung  der  Trauer-­‐‑Emotionen  als  eine  Ressource  und  Fähigkeit,  um  mujō,  die  
Unbeständigkeit,   als   fortwährende   Aktualisation   des   Lebendigen   erkennen   zu  
können;  um  durch  die   Identifikation  mit  der  Form  der  Trauer-­‐‑Emotionen,  die   aus  
Ereignissen  heraus  entstehen,  die  der  Lebendigkeit  scheinbar  entgegengesetzt  sind,  
zu   erfahren,   dass   Trauer-­‐‑Entwicklung   ebendieser   transparente,   fluktuierende  
Prozess  der  Lebendigkeit  ist;  um  zu  verstehen,  dass  die  Erfahrung  der  Vereinigung  
von  Gegensätzen  (Schwere  vs.  Leichtigkeit,  Leid  vs.  Nicht-­‐‑Leid,  Trauer  vs.  Freude,  
Tod  vs.  Leben)  dieses  Potential  auf-­‐‑schließt,  deren  Trennung  es  jedoch  ver-­‐‑schließt;  
und   um   zu   erleben,   dass   die   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   als   eine   rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   bedeutet,   in   Einheit   mit   der   Unbeständigkeit   zu  
tanzen  und  zu  leben.    
Durch   das   bisher   Gesagte   wird   eine   Antwort   auf   Frage   II   hinsichtlich   des  
Zusammenhangs  zwischen  dem  Ich  und  den  Trauer-­‐‑Emotionen  möglich.  Betrachten  
wir   die   hierin   liegende   Entwicklungsdynamik   zuerst   mittels   einer   grafischen  








                                                                                                                          
1677  Ohno  Yoshito,  21.7.2004,  Dialog,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  




















Darst.   35:  Transformationsprozesse   (Leid-­‐‑Erfahrung  &  Empathie-­‐‑Entwicklung)  ―  Realisation  der  
Leere  II  
  
Wenn   durch   die   Erforschung   der   subjektiven   Identität   die   Einsicht   möglich   wird,  
dass  die  eigene  Person   in   ihrer  Gesamtheit  kein  absolutes  Subjekt   (Ich)   ist  und   ihre  
vermeintlichen  Objekte   (Trauer-­‐‑Emotionen)  die  Person  selbst   sind,  bedarf  es  keiner  
Identifikation  mehr  mit  den  Trauer-­‐‑Emotionen,  weil  sie  als  nicht-­‐‑eigenständig,  nicht-­‐‑
unabhängig   und   nicht-­‐‑beständig   erlebt   werden   können.   Mit   anderen   Worten  
besitzen  sie  aus  der  Perspektive  des  Butō  keine  objektive  Existenz,  die  eigenständig,  
unabhängig   und   beständig   wäre.   Daraus   folgt,   dass   sie   wandelbar,   entwicklungs-­‐‑  
und  veränderungsfähig  sind.  Auf  diese  Weise  kann  sich  durch  die  Identifikation  mit  
der   Form  der  Trauer-­‐‑Emotionen   in  diesem   rituellen  Prozess  durch   ihre   Integration  
und  Manifestation  ―  etwa  durch  die  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung  in  Phase  I  oder  
die  Erfahrung  des  Tragens  von   ΄(Lebens-­‐‑)Gewichten΄   in  Phase   II  ―  die  Erkenntnis  
ihrer   Formlosigkeit   ereignen.   Dies   bedeutet,   dass   die   unmittelbare   Erfahrung   der  
eigenen  Trauer-­‐‑Emotionen  als  Form  zur  Einsicht  zu  führen  vermag,  dass  sie  formlos  
(d.h.   nicht-­‐‑eigenständig,   nicht-­‐‑unabhängig   und   nicht-­‐‑beständig)   sind;   demzufolge  
besitzen   sie   keine   Substanz   (d.h.   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und  
Beständigkeit),  mit  der  eine  Identifikation  möglich  wäre.  Dies  ist  meinem  Verstehen  
nach   die   Entwicklungsdynamik   zwischen   dem   Ich   und   Trauer-­‐‑Emotionen  
beziehungsweise   die   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihnen   durch   das   Erkennen   ihrer  
Formlosigkeit,   wie   sie   sich   in   diesem   rituellen   Prozess   zeigt.   In   diesem  
transformativen  Geschehen  kann  und  soll  sich  somit  durch  die  ΄Schwere΄  (d.h.  Leid-­‐‑
Erfahrungen)   eine   Entwicklung   hin   zur   ΄Leichtigkeit΄   verwirklichen.   Mit   diesem  
Begriff   spricht   Ohno   Yoshito   die   Erkenntnis   nicht-­‐‑dualistischer   Lebendigkeit   als  
Aktualisation  im  Gegenwärtigen  an.  Durch  diesen  Prozess  der  Transformation  vom  
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Butō  verwiesen,  die  sich  durch  mushin,  das  Nicht-­‐‑Bewusstsein,  im  Erkennen  von  kū  
(Leere),  mujō  (Unbeständigkeit)  und  engi  (wechselseitige  Bedingtheit)  spiegeln.  
An   diesem  Punkt   der   Betrachtungserfahrung   angelangt,   stellt   sich   die   für   diese  
Forschung   wesentliche   Frage,   wie   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   einen   solchen  
Prozess   erfahren.   Da   ich   erst   in   den   Kapiteln   über   die   Trauerentwicklungen   der  
Tänzerin   Itō   Sayuri   und   des   Tänzers   Honjo   Akira   hierzu   ausführlicher   Bezug  
nehmen   werde,   möchte   ich   in   einem   Vorgriff   darauf   die   Erfahrung   der   Butō-­‐‑
Tänzerin  sowie  Musiktherapeutin  Endo  Juni  wiedergeben.  In  unserem  Dialog  fragte  
ich  Endo  Juni,  wie  sich  ihre  Trauer  aufgrund  des  Todes  ihr  nahestehender  Personen  
durch  die  Butō-­‐‑Erfahrung  veränderte,  worauf  sie  zur  Antwort  gab:  
  
Ja,  das  ist  eine  sehr  gute  Frage.  Trauer  ist  immer  da,  Schmerz  ist  sicher  auch  immer  da,  aber  
so  [wie]  ich  es  wirklich  sehe,  das  ist  ein  Teil  von  dem  Leben.  Und,  ja,  und  ich  sehe  jetzt  ―  
so   wie   Erde   oder   einen   Park   oder   unter   den   Bäumen   oder   so   wie   kleine   Insekten   oder  
vielleicht  Moskito  oder  Blumen  oder  Gras  oder  schöne  Blumen,  Sonnenblumen  oder  so  wie  
Schatten   und   Licht   oder  Wind   oder   vielleicht   ein   bisschen   [wie]   Insekten   singen,  wiööö,  
wiööö,  leise  oder  laut  ―,  dass  es  auch  alles  insgesamt,  also  Menschen  oder  Stein  oder  Tiere,  
ist  Teil  davon.  Das  ist  mein  Verständnis  des  Lebens.  […]  Aber  [das]  Leben  endet  vielleicht  
irgendwann,  zufällig  oder  bisschen   langsam.  Aber  das   ist   auch  Teil  von  dem   ...   vielleicht  
universe.  Das  ist  natürlich  sehr  schwer,  so  wie  Traurigkeit  und  Verabschieden.  Aber  das  ist  
auch  für  alle  Menschen  das  Gleiche  ―  [sie]  gleichen  einem  Teil  von  dem  Universum.  […]  
Aber   als  Menschen,   so  mit   der   Emotion,   [ist   das]   sehr   schwer   zu   akzeptieren,   aber  man  
muss   irgendwann  ―   nicht   müssen,   aber   [eine   Person   kann   irgendwann   zur   Erkenntnis  
gelangen,  in  der  sie  sich]  einfach  schon  sich  selber  findet:  ‚Ah,  ich  bin  auch  ein  Teil  von  dem  
universe.’1678  
  
Endo   Juni   spannt   einen   Erkenntnisbogen,   der   mit   der   Integration   und   Akzeptanz  
von   Trauer   und   Leid   als   einem   Teil   des   Lebens   beginnt,   worin   sie   zugleich   auch  
deren  Manifestation  anspricht  („Trauer  ist  immer  da,  Schmerz  ist  sicher  auch  immer  da”);  
diese  Einsicht  bezieht  sie  in  nicht-­‐‑dualistischer  Weise  auf  alle  Phänomene  ―  mögen  
sie   als   belebt   oder   unbelebt   betrachtet   werden   ―   im   Sinne   einer   universellen  
Conditio   vitae   und   bezeichnet   dies   als   ihr   Lebensverständnis;   sie   weitet   ihren  
Erkenntnisbogen   hinein   ins   Verstehen,   welch   existentielle   Herausforderung   es   ist,  
die  Unbeständigkeit  aller  Phänomene  zu  akzeptieren  („das  ist  natürlich  sehr  schwer,  so  
wie  Traurigkeit  und  Verabschieden”),  um  schließlich  darauf  basierend  zu  sagen:  „Aber  
man  muss  irgendwann  ―  nicht  müssen,  aber  [eine  Person  kann  irgendwann  zur  Erkenntnis  
gelangen,  in  der  sie  sich]  einfach  schon  sich  selber  findet:  ‚Ah,  ich  bin  auch  ein  Teil  von  dem  
universe.’“   Dieses   ΄Sich-­‐‑selber-­‐‑Finden   als   Teil   des   Universums΄   durch   Verlust-­‐‑
Erfahrung  und  auf  Erkenntnis   gründender  Empathie-­‐‑Entwicklung   sowie  durch   ein  
Geschehen   der   Integration   und   Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   ist,   wie   ich  
meine,   jene   von   Ohno   Yoshito   angesprochene   „Begegnung   mit   der   Essenz   in   der  
menschlichen  Existenz“  ―  es   ist  die   transformative  Realisation   subjektiv-­‐‑universeller  
Identität.  
  
a d   III.   E r f a h r u n g   d e r   ΄ D i c h t h e i t   d e r   Z a h n s c h m e r z e n ΄ 
  
Damit  gelangen  wir  zur  letzten  Ebene  von  Phase  I  dieser  rituellen  Sequenz,  die  Ohno  
Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  sprachlich  schildert,  ehe  sie  die  Erfahrungen  
                                                                                                                          
1678  Dialog,  25.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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des   ΄Ertragens΄,   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   und   die   im   Folgenden   betrachtete   ΄Dichtheit  
der   Zahnschmerzen΄   auf   ihre   je   persönliche   Weise   tänzerisch   gestalten:   „Hijikata  
pointed   out   about   the   density:   The   toothache   quality,   the   toothache   has   its   own   density.  
Experience.“  Was   könnte  Ohno  Yoshito  mit   diesem  Sinnbild  meinen,   in   dem   er   auf  
eine   Aussage   Hijikata   Tatsumis   über   das   Phänomen   der   ΄Dichtheit΄   verweist,  
genauer,  der  Dichte  eines  Stoffes  als  seiner  Massendichte  (d.h.  der  Raumdichte  seiner  
Masse)?  Weswegen   bringt   er   die   Ebene   der   Zahnschmerzen   ein,   spricht   von   ihrer  
spezifischen  Qualität  und  betont,  sie  haben  ihre  ΄eigene  Dichtheit΄?  Wie  könnte  dies  
vor   dem   Hintergrund   der   Erfahrung   des   ΄Ertragens΄   und   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄  
verstanden   werden?   Betrachten   wir   die   drei   Phänomene   (Zahn,   Dichtheit   und  
Schmerz),   die   hier   genannt   sind,   im   Folgenden   näher,   um   sie   danach   mit   Ohno  
Yoshitos  Sinnbild  als  Gesamtes  in  Beziehung  zu  setzen.  
  
Z a h n   &   D i c h t h e i t   
 
Ich   möchte   vorerst   mit   einigen   Anmerkungen   über   die   Anatomie   des   Zahnes  
beginnen,   weil   sie   zu   einem   umfassenderen   Verständnis   von   Ohno   Yoshitos  
Bemerkung   über   die   ΄Dichtheit   der   Zahnschmerzen΄   beitragen   können.   Äußerlich  
gliedert   sich  ein  Zahn   in  die  aus  dem  Zahnfleisch  ragende  Zahnkrone   (Cervix  dentis;  
überzogen  vom  Zahnschmelz,  der  härtesten  Substanz   im  menschlichen  Körper,  vor  
allem   bestehend   aus   phosphorsaurem   Kalk),   den   vom   Zahnfleisch   bedeckten  
Zahnhals   (Collum   dentis)   und   die   sich   im   Zahnfach   befindende   Zahnwurzel   (Radix  
dentis).  Die  Kernsubstanz  eines  Zahnes  besteht  aus  dem  Zahnbein  (Dentinum),  das  die  
Pulpahöhle  umschließt,  die  von  feinfaserigem,  an  Blutgefäßen  und  Nerven  reichem  
Bindegewebe   ausgefüllt   ist.   Dies   bildet   den   innersten   Bereich   des   Zahnes,   die  
Zahnhöhle   (Cavitas   dentis).   Die   Zahnwurzel   endet   schließlich   an   der  Wurzelspitze,  
die  eine  Öffnung  für  die  in  der  Pulpahöhle  liegenden  Nerven  und  Gefäße  enthält.1679  
Nehmen  wir  diese  Informationen  gedanklich  für  die  weitere  Betrachtung  mit.  
 
S c h m e r z   &   D i c h t h e i t 
  
Wenn   wir   diese   anatomischen   Anmerkungen   mit   dem   Phänomen   der  
Zahnschmerzen  in  Verbindung  bringen,  so  zeigt  sich,  dass  Zähne  trotz  ihrer  ΄harten΄  
Außenstruktur   zu   jenen  Körperteilen   zählen,  die   im  Falle   einer  Beschädigung  oder  
Erkrankung  heftigste  Schmerzen  auslösen  können.  Die  ΄International  Association  for  
the  Study  of  Pain΄  definiert  Schmerz  unter  anderem  als  eine  „unangenehme  Sinnes-­‐‑  
und   Gefühlserfahrung”1680,   worin   sowohl   der   subjektive   Charakter   des   Schmerz-­‐‑
Erlebens  als  auch  seine  sensorischen  wie  emotionalen  Aspekte  zur  Sprache  kommen.  
In   Bezug   auf   die   ΄Dichtheit   der   Zahnschmerzen΄   möchte   ich   basale  
Unterscheidungskategorien   aus   der   Schmerzforschung   einbringen,   die   sich   unter  
anderem   auf   akuten   und   chronischen   Schmerz   sowie   Oberflächen-­‐‑   und  
Tiefenschmerz   erstrecken.   Oberflächenschmerz   wird   als   ΄hell΄   und   ΄stechend΄  
empfunden  und  ist  gut  lokalisierbar  wie  etwa  bei  einer  Schnittwunde;  Tiefenschmerz  
                                                                                                                          
1679     Vgl.   [Pschyrembel   Premium   Online]   2010,   Abt.   Klinisches   Wörterbuch:   s.v.   ΄Zahn΄,   ΄Cervix  
dentis΄,  ΄Zahnschmelz΄,  ΄Dentin΄,  ΄Alveole΄,  ΄Pulpa  dentis΄.  (23.9.2010).  
1680  Merskey  &  Bogduk  1994:210.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.      
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hingegen   wird   als   ΄dumpf΄   beziehungsweise   ΄ziehend΄   erlebt   und   ist   schwer  
lokalisierbar  wie  etwa  bei  Bauchschmerzen.1681  
Verbinden  wir  die  Aspekte  aus  beiden  Betrachtungen  mit  Ohno  Yoshitos  Sinnbild  
über  die  Erfahrung  der  ΄Dichtheit  der  Zahnschmerzen΄.  Zu  den  Phänomenen  ΄Zahn  &  
Dichtheit΄   möchte   ich   hinsichtlich   Ohno   Yoshitos   Sinnbild   folgenden   Aspekt   der  
Anatomie   des   Zahnes   hervorheben:   Während   sein   äußerster   Bereich   von   der  
härtesten   Substanz   des   gesamten   menschlichen   Körpers,   dem   Zahnschmelz,  
überzogen   ist,   besteht   sein   innerster   Bereich   einerseits   aus   elastischen   Blutgefäßen  
und  andererseits  aus  Nerven,  deren  Fasern  von  zartem  Bindegewebe  (Endoneurium)  
umhüllt   werden.   Dies   steht   meiner   Auffassung   nach   in   einem   symbolischen  
Zusammenhang  mit  Ohno  Yoshitos  Bemerkung  zur  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄,  
bei  der  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  ihre  Körper  ΄verhärten΄  sollen  („for  now,  harden  
your   body   like   the   stone“).   Sowohl   ein   Stein   (bestehend   aus   einem  Mineralgemenge  
oder  aus  einer  einzigen  Mineralart)  als  auch  ein  Zahn  (bzw.  sein  Zahnschmelz  als  der  
am  stärksten  mineralisierten  Substanz  im  menschlichen  Körper)  haben  im  Sinne  der  
rituellen  Symbolsprache  eine  Gemeinsamkeit:  ihre  ΄Härte΄  bzw.  ΄Dichte΄.  Sowohl  die  
Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   als   auch   die   Erfahrung   der   ΄Dichtheit   der  
Zahnschmerzen΄   verweisen   sinnbildlich   auf   das   Erleben   von   Leid   sowie   die   damit  
zusammenhängenden   Trauer-­‐‑Emotionen.   Stellen  wir   dies   in   den  weiteren   Kontext  
des  rituellen  Geschehens.  
Während  wir  bei  der  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  sahen,  dass  die  Identifikation  
mit  der  Form  der  Trauer-­‐‑Emotionen  eine  transformative  Erfahrung  sein  kann,  die  in  
eine   Realisation   der   Lebendigkeit   zu   führen   vermag,   so   deutet   die   Erfahrung   der  
΄Dichtheit   der   Zahnschmerzen΄   auf   ähnliche  Weise   in   diese   Richtung:  Wenn  Ohno  
Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   darauf   hinweist,   dass   Zahnschmerzen   eine  
ihnen   eigene   ΄Dichtheit΄   besäßen,   ist   damit,   wie   ich   meine,   eine   Bestärkung  
verbunden,   die   persönlichen   Erfahrungen   von   Leid   sowie   durch   sie   entstandene  
Trauer-­‐‑Emotionen   unmittelbar   im   Sinne   ihrer   ΄Dichtheit΄   zu   erfahren;   wenn   er  
weiters   von   der   ΄Qualität   der   Zahnschmerzen΄   spricht,   so   können   sich   dadurch  
Fragen  stellen,  die   ich  mit  einem  Rückgriff  auf  die  Betrachtung  zu  den  Phänomenen  
΄Schmerz   &   Dichtheit΄   wiedergeben   möchte:   Vermag   ich   meine   eigene   Trauer   als  
Sinnes-­‐‑   und   Gefühlserfahrung   unmittelbar   wahrzunehmen?   Sind   meine   Trauer-­‐‑
Emotionen  ΄akut΄  oder  ΄chronisch΄?  Kann  ich  meine  erlebten  Leid-­‐‑Erfahrungen  ΄gut  
lokalisieren΄   und   als   ΄stechend΄  wahrnehmen?  Oder   sind   sie   ΄schwer   lokalisierbar΄  
und   nur   ΄dumpf΄   wahrnehmbar?   Wenn   wir   schließlich   die   zuvor   beschriebene  
Erfahrung  des   ΄Ertragens΄   und  der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   damit   in   Beziehung   setzen,   so  
unterstützt   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   durch   ihre   Leid-­‐‑Erfahrung  
(die   ΄Härte΄   des   Steines   oder   des  Zahnes)   ΄hindurch   zu   gehen   beziehungsweise   zu  
tanzen΄  (d.h.  sie  zu  integrieren  und  zu  manifestieren).  Er  begleitet  sie  somit  zu  einer  
intuitiven  Erkenntniserfahrung  hin,  die  ich  erneut  mit  den  Worten  von  Anne-­‐‑Marie  
Tausch   zum  Ausdruck   bringen  möchte:   „Schmerz   ist   auch  Leben,   ist   Bewegung   in  
uns.   Lassen   wir   ihn   zu,   verwandelt   er   sich   ―   und   wir   mit   ihm.“1682  Aus   diesem  
Grund  habe   ich  die  anatomische  Darstellung  eines  Zahnes  eingebracht,  weil  sie  die  
                                                                                                                          
1681  Vgl.   Fanghänel   et   al.   2003:487;   [Brockhaus   Enzyklopädie   online]   2005-­‐‑2010,   s.v.   ΄Schmerz΄,  
(7.9.2010).    
1682  1993:265.  
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rituelle   Symbolsprache   Ohno   Yoshitos   zu   verdeutlichen   vermag.   In   ihrer  
sinnbildlichen   Form   mittels   kursiv   gehaltener   Textteile   möchte   ich   folgenden,  
abschließenden   Gedanken   zur   Erfahrung   der   ΄Dichtheit   der   Zahnschmerzen΄  
formulieren:   Wenn   eine   Person   ihren   Schmerz   trotz   bestehender   und   vielfach  
sozialisierter  sowie  kulturell  konditionierter  Abwehrhaltungen  (im  übertragenem  Sinn:  
den   äußersten   Bereich   des   Zahnes,   der   von   der   härtesten   Substanz   des   gesamten  
menschlichen   Körpers,   dem   Zahnschmelz,   überzogen   ist)   als   Teil   ihres   Lebens   zulässt,  
kann  sie  in  einen  Entwicklungsbereich  gelangen  (im  übertragenem  Sinn:  den  innersten  
Bereich,   einerseits   bestehend   aus   elastischen   Blutgefäßen,   andererseits   aus   Nerven,   deren  
Fasern  von  zartem  Bindegewebe  umhüllt  werden),  in  dem  die  Verwandlung  des  Leidens  
und   die   ihrer   eigenen   Person   möglich   werden   ―   und   dies   ist   ein   Bereich   der  
Lebendigkeit,   die   deshalb   ΄zart   und   elastisch΄   vs.   ΄dicht   und  hart΄   zu   sein   vermag,  
weil  ihre  Essenz  Wandel,  Veränderung  und  Unbeständigkeit  ist.  
Durch  den  bisher  geschilderten  Prozess  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  sowie  der  ΄Dichtheit  
der   Zahnschmerzen΄   wird,   wie   ich   meine,   nachvollziehbarer,   weswegen   Ohno  
Yoshito   diese   rituelle   Sequenz   mit   der   Erfahrung   des   ΄Ertragens΄   einleitet.   Ihre  
Qualitäten   ―   Achtsamkeit,   Aufmerksamkeit,   Geschehnis   innerer   Sammlung   zur  
Erkenntnis-­‐‑Entwicklung,   gruppen-­‐‑bezogene   Verbundenheit,   Ausrichtung   auf   den  
Prozess  und  nicht  sein  Ergebnis  ―  vermitteln,  wie  die  Erfahrung  des  ΄Ertragens΄  eine  
Basis   und   Ressource   bildet,   um   sich   für   die   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄  
beziehungsweise  der  ΄Dichtheit  der  Zahnschmerzen΄  zu  öffnen.  
Damit   möchte   ich   die   Betrachtungen   zu   den   drei   Erfahrungsebenen   des  
΄Ertragens΄,   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   sowie   der   ΄Dichtheit   der   Zahnschmerzen΄  
beschließen  und  zum  Abschluss  der  Besprechung  von  Phase  I  einige  Anmerkungen  
zu  ihrer  musikalischen  Ebene  hinzufügen,  die  für  das  rituelle  Geschehen  bedeutsam  
ist.   Erinnern   wir   uns,   dass   eine   sphärische   Klangfläche   und   Oberton-­‐‑Gesang   die  
rituelle  Sequenz  einleiten;  diese  musikalische  Atmosphäre  wird  plötzlich  von  einem  
Windstoß   unterbrochen   (΄Timewind΄),   der   sich   rasch   zu   einem   Orkangeräusch  
entwickelt,   jedoch   bald   wieder   schwächer   wird,   und,   stiller   geworden,   sich   mit  
sphärischen   Klängen   vermischt.   Somit   treffen   wir   hier   in   der   musikalischen  
Ausgestaltung  dieser   rituellen  Sequenz  durch  Ohno  Yoshito  auf  drei  Dimensionen:  
Wind-­‐‑Geräusche,  Oberton-­‐‑Gesang  und  Sphären-­‐‑Musik.  Da  der  Wind  als  ein  Symbol  für  
Leid-­‐‑Erfahrungen  gilt,  ergibt  sich  die  Frage,  weswegen  Ohno  Yoshito  das  Geräusch  
des  Windes  in  seinen  unterschiedlichen  Intensitäten  gerade  mit  Oberton-­‐‑Gesang  und  
Sphären-­‐‑Musik   verbindet?   Die   folgenden   Betrachtungen   zu   diesen   beiden  
Dimensionen   stellen   im   wörtlichem   Sinn   ΄Anmerkungen΄   dar,   denn   das   Feld  
zwischen   Oberton-­‐‑Gesang,1683  elektronischer   Musik   (hier   in   Gestalt   des   sphärischen  
Stücks  ΄Bayreuth  Return΄  von  Klaus  Schulze  [von  Ohno  Yoshito  stets  nach  dem  Titel  
des   betreffenden   Albums   als   ΄Timewind΄   benannt])   und   der   musikpsychologischen  
Ebene  wäre   durch   sich   dabei   ergebene   Fragestellungen   für   den   rituell-­‐‑tänzerischen  
Prozess   umfangreich.   Daher   möchte   ich   mit   einigen   Gedanken   eines   Oberton-­‐‑
Sängers   sowie   des   Komponisten   von   ΄Timewind΄   dieses   Feld   an-­‐‑   und   nicht  
ausdeuten.   Ihre  Worte   unterstreichen  meiner  Ansicht   nach,  weshalb  Ohno  Yoshito  
gerade   diese   Musik   bei   ebendieser   rituellen   Sequenz   wählte   und   miteinander  
verband.  Danach   folgt   eine   kurze   Betrachtung   zu   den  Musikstücken,  mittels   derer  
                                                                                                                          
1683  Der  Name  des  Sängers  in    dem  Musikstück,  das  Ohno  Yoshito  einspielt,  ist  mir  nicht  bekannt.  
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ich  auf  grundsätzliche  Zusammenhänge  zur  Intention  dieser  rituellen  Sequenz  Bezug  
nehme.  
  
E b e n e   I .   O b e r t o n – G e s a n g 
  
Der   deutsche  Oberton-­‐‑Sänger  Michael   Vetter,   der   nach   1970   über   ein   Jahrzehnt   in  
Japan   lebte   und   Zen-­‐‑Mönch   wurde, 1684   hebt   den   kontemplativen   und  
transformativen   Aspekt   dieses   Gesanges   hervor,   den   ich   mittels   der   Wiedergabe  
einiger   seiner   Reflexionen   verdeutlichen  möchte.   Ich   werde   ihnen   größeren   Raum  
widmen,   weil   sie   meinem   Dafürhalten   nach   verdeutlichen   können,   wie   Ohno  
Yoshitos   musikalische   Wahl   des   Oberton-­‐‑Gesanges   sich   mit   dem   Kontext   der  
rituellen   Sequenz   ergänzt.   Michael   Vetter   spricht   von   einer   Gesangspraxis   ohne  
„Gier  nach  Resultaten“1685  und  eines  Nicht-­‐‑Bewertens  und  Wahrnehmens,1686  so  dass  
jedes  Einatmen  zu  einer  Gelegenheit  werden  sollte,  „aufs  Neue  still  zu  werden  und  
aus  der  Stille  heraus  einen  neuen  Ton  sich  gebären  zu  lassen.“1687  Dadurch  könne  ein  
Körper-­‐‑   und   Geisteszustand   entstehen,   der   sich   „mehr   und   mehr   selbst   als  
bewegliche   Schwingungswelt   erfährt   innerhalb   eines   unendlichen   Meeres   von  
Schwingungen.“1688  Michael   Vetter   spricht   im   Rahmen   des   Oberton-­‐‑Singens   über  
Entwicklungsprozesse   des   „Selbstvergessen[s]“,   der   „Selbstwerdung“   und  
„Verwandlung“,1689  da   die   Musik   eine   in   Bereiche   der   eigenen   Existenz   weisende  
Dimension   eröffne,   deren  Verstehen   „aus   der   Ego-­‐‑Perspektive  wohl   nie   erreichbar  
sein   wird“. 1690   Er   versteht   Töne   als   „Erscheinungsweisen   des   Wesens   der  
Schwingung,   die   ich   bin“1691  und   skizziert   folgende   Entwicklungstendenz   für   die  
musikalische  Praxis  des  Singens  mit  Obertönen:   „Was   eigentlich  meine  Stimme   ist,  
wie   weit   sie   reicht,   ja   wie   weit   ich   selbst   als   Schwingungsorganismus   aus   mir  
herauszugehen,  mein   Ich-­‐‑Bild   in   Bewegung   zu   setzen   vermag,   das  wird  mir  mehr  
und   mehr   zum   Rätsel“.1692  In   poetisch-­‐‑gehaltener   Sprache   schließt   Michael   Vetter  
daraus  für  den  musikalischen  Kontext  des  Oberton-­‐‑Singens:  
  
Wer  indessen  seine  Getrenntheit  
zu  durchschauen  vermag  
als  begründet  durch  das  ewig  Eine  […]  
sein  begrenztes  Dasein  
wird  ihm  transparent  
als  Musik  des  unbegrenzten  Seins,  
das  sich  durch  ihn  zu  erschwingen  sucht.    
  
In  diesem  Sinne  
ist  der  Weg  der  Stimme  
das  Dasein,  wie  es  als  Sein  
sich  zu  ergründen  sucht  […  .]  
  
                                                                                                                          
1684  Vgl.  [Brockhaus  Riemann  Musiklexikon]  2000.  [Ergänzungsband],  s.v.  ΄Vetter,  Michael΄.  
1685  1987:29.    
1686  Ibid.:  30.  
1687  Ibid.  
1688  Ibid.:  31.    
1689  Ibid.:  43.  Erg.  in  Klammer  M.W.    
1690  Ibid.:  50.  
1691  Ibid.:  9.  
1692  Ibid.:  56.  
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Der  Weg  der  Stimme:  
Der  Weg,  sich  in  alle  Weiten  
seiner  inneren  
und  seiner  äußeren  Spielräume  hinein  
erschwingen  zu  lassen  und  zu  erschwingen.1693  
  
Der  Weg  der  Stimme:  
Der  Weg,  das  Leben  
lebendig  zu  leben.1694  
  
Es  gibt  eine  Innenwelt  des  Tones,  
und  diese  Innenwelt  
ist  eine  Verkörperung  
des  Gesetzes  aller  Schwingung  […  .]1695  
  
Und  wirklich:  je  tiefer  man  
in  die  Innenwelt  des  Tones  hineinlauscht,  
desto  wahrnehmungsfähiger  wird  der  Geist  
für  die  Fremdheiten  der  Außenwelt  […  .]1696  
  
Infolgedessen   spricht   Michael   Vetter   von   einer   Qualität   des   Zuhörens   mit   der  
„ganzen   Existenz“   der   eigenen   Person1697,   hinsichtlich   eines   Tones   ihm   „ganz   und  
gar   hingegeben   an   die   Wahrnehmung   seiner   Feinheiten“ 1698   zu   lauschen   und  
beschreibt  eine  diesbezügliche  Verwirklichung  auf  folgende  Weise:  
  
Meisterschaft  bedeutet,  
sich  all  der  Strukturen  
entledigen  zu  können,  
auf  die  du  anfangs  
als  der  dich  persönlich  
charakterisierenden  Qualität  
so  stolz  warst,  
zugunsten  eines  immer  unmittelbareren  
und  immer  schlichteren  Gebrauchs  
des  menschlich  wesentlichen  
Instrumentariums,  
das  dich  jetzt  befähigt,  
bis  in  die  fernsten  Winkel  
deines  Leibes  und  deiner  Seele  hinein  
dich  selbst  zu  erschwingen  …  
  
und  zugleich  [bezogen  auf  das  Singen  in  einer  Gruppe]:  
die  individuelle  Struktur  
eines  jeden,  der  dir  begegnet,  
so  einfühlsam  zu  hören  
und  kraft  deiner  stimmlichen  Wendigkeit  
nach-­‐‑  und  mitzuvollziehen,  
                                                                                                                          
1693  1987:17f.,  Zeilensetzung  wie  im  Org.    
1694  Ibid.:  19.  
1695  Ibid.:  23.  
1696  Ibid.:  26.  
1697  Ibid.:  75,  Zeilensetzung  wie  im  Org.    
1698  Ibid.:  29.  
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daß  er  sich  durch  dich  erhört  
und  in  sein  Innerstes  
und  sein  Äußerstes  hinein  
und  Bewegung  gesetzt  erfährt.1699  
  
Und  so  gelangt  Michael  Vetter  schließlich  zu  einem  Verständnis  des  Sänger/in-­‐‑Seins,  
welches  er  unter  anderem  in  dieser  Weise  zur  Sprache  bringt:  
  
Bewegung  schlechthin  
als  Musik  realisieren.  
[…]  [S]ich  bewegen  
und  sich  bewegen  lassen.  
  
[E]ingehen  in  den  Schrei  des  Todes  
und  ihn  erhören  als  Lied  des  Lebens.  
  
[…]  [S]ingend  lieben.  
[…]  [L]iebend  singen.1700  
  
Aus   dem   breiten   Spektrum   der   wiedergegebenen   Reflexionen   Michael   Vetters  
möchte   ich   im  Folgenden  einige   für  den  Kontext  der   rituellen  Sequenz  und  der   sie  
begleitenden   Oberton-­‐‑Musik   hervorheben.   Mittels   vielschichtiger   Ebenen   ―   etwa  
meditativ-­‐‑kontemplativen  Aspekten  und  die  sie  begleitenden  inneren  Haltungen  der  
Achtsamkeit,   Aufmerksamkeit   und   Geduld,   die   Bereitschaft   sich   auf   Erfahrungen  
der   Intuition   und   des   eigenen   Körperbewusstseins   einzulassen   ohne   willentlich  
einzugreifen   ―,   verdeutlicht   Michael   Vetter   jene   Wichtigkeit,   die   einem  
authentischen   Geistes-­‐‑   und   Körperzustand   beim   Singen   mit   Obertönen   seiner  
Ansicht  nach   zukommt.   Ingesamt  besehen  verweist   er   in   seinen  Betrachtungen  auf  
das   Oberton-­‐‑Singen   als   einen   Entwicklungsweg,   in   dem   die   nicht-­‐‑dualistische  
Erkenntnis   der   Einheit   von   Leben   und   Tod   sowie   einer   subjektiv-­‐‑universellen  
Identität  möglich  werden  sollen.  
  
E b e n e   II .   S p h ä r e n – M u s i k  
  
Die   in   Phase   I   von   Ohno   Yoshito   eingespielte   sphärische   Musik   ist   dem   Album  
΄Timewind΄   (1975,   vorliegend   als   Doppel-­‐‑CD)   entnommen.   Es   enthält  
Kompositionen   des   Musikers   Klaus   Schulze,   der   ein   Vertreter   der   elektronischen  
Musik   ist.  Das   zu  hörende   Stück   trägt   den  Titel   ΄Bayreuth  Return΄,  wird   aber,  wie  
erwähnt,   von   Ohno   Yoshito   stets   als   ΄Timewind΄   bezeichnet.   Der  
Musikwissenschafter  Bernd  Enders  beschreibt  die  Kompositionen  von  Klaus  Schulze  
als   „durch   lang-­‐‑   anhaltende,   statische   Klangflächen   und   irreale  
Räumlichkeiten“   geprägt,   die   laut   ihm   „eine   sphärisch-­‐‑mystische   […]  
Wirkung“  enthalten.1701  Klaus  Schulze  selbst  meinte  nach   Jahren  des  Komponierens  
für   elektronische   Instrumente:   „I   don’t   do   ΄Electronic   Music΄   anymore.   I   just   do  
music,   also   with   electronic   instruments.” 1702   In   diesem   Sinne   sagt   über   sein  
Selbstverständnis  als  Komponist  und  Musiker:  „What  music  only  can  do  on  its  own  
                                                                                                                          
1699  1987:79,  Punktsetzung  wie  im  Org.,    Erl.  in  Klammer  M.W.    
1700  Ibid.:  120f.      
1701  2000.  
1702  1994,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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is  just  one  thing:  to  show  emotions.  Just  emotions.  Sadness,  Joy,  Silence,  Excitement,  
Tension.  All  this  is  not  much  I  must  use  many  words  about...  Because  this  is  indeed  a  
΄universal   language΄.”1703  Und   er   resümiert:   „After   all,   I   put   my   soul   into   my  
music.”1704  In   Klaus   Schulzes   Reflexionen   klingt   das   innere   Beteiligt-­‐‑Sein   an   einem  
musikalischen   Prozess   an,   bei   dem   nicht   die   Mittel   zur   Erzeugung   von   Klang   im  
Vordergrund   stehen,   sondern   der   Klang   selbst   als   emotionale   und   universelle  
΄Sprache΄,   die   Grenzen   des   Rationalen   und   Partikularen   zu   überschreiten   vermag,  
um  ―  wie  ich  im  erwähnten  Kontext  der  Rezeption  dieser  Musik  schließen  würde  ―  
eine   Erfahrung   des   Teil-­‐‑Werdens   und   Teil-­‐‑Seins   an,   mit   und   durch   Klänge   zu  
erleben,  die  zu  eigenen  Emotionen  führen.  
Aufgrund   dieser   beiden   Betrachtungen   zum   Oberton-­‐‑Gesang   und   der   Sphären-­‐‑
Musik   möchte   ich   im   Folgenden   einige   Verbindungsebenen   zur   Intention   dieser  
rituellen   Sequenz   hervorheben.   Ergänzend   sei   angemerkt,   dass   Ohno   Yoshito   die  
eingespielte   Musik   stets   bewusst   auswählt   und   immer   wieder   gleiche   Stücke   zu  
gleichen   rituellen   Sequenz   einspielt   beziehungsweise   mischt.   Vor   diesem  
Hintergrund  ergibt   sich  meiner  Ansicht  nach   folgendes  Bild,  das,  wie   erwähnt,   bei  
der   vorhanden   Komplexität   zwischen   Tanz,   Ritual,   Musik   und   der   sich   dadurch  
entfaltenden  Wirkung   auschließlich   Andeutung   sein   kann.   Sowohl   beim   Oberton-­‐‑
Gesang   als   auch   bei   der   Sphären-­‐‑Musik   (΄Timewind΄)   können   sich   Verbindungen  
zum  Geschehen  im  Butō  eröffnen,  weswegen  Ohno  Yoshito  meiner  Auffassung  nach  
diese   Stücke   wiedergab:   Fußend   auf   der   kosmologischen   Ausrichtung   seines   Butō  
erzählt   die   Klangsprache   dieser  Musikstücke   von   einer  Nicht-­‐‑Fragmentierung   von  
Lebenszusammenhängen,   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Bedingtheit   und  Verbundenheit  
der   Phänomene   und   der   Bedeutung,   die   dabei   dem   eigenen   Körper-­‐‑   und  
Geisteszustand   im   Sinne   von   Authentizität   und   Präsenz   im   musikalischen  
Geschehen  zukommt.  Wenn,  wie  Klaus  Schulze  sagt,  Musik  Emotionen  zeige,  die  wir  
in   den   vorherigen   Betrachtungen   zum  Butō   als   Einheit   zwischen   fühlender   Person  
mit   ihren   Gefühlen   erfuhren,   und   Ohno   Yoshito   sagt,   die   Tanzenden   sollen   ihre  
Emotionen   verstehen   („when   you   understand   that   weight,   you   will   at   the   same   time  
understand   lightness“),   so   möchte   ich   mit   dem   Psychologen   Padmasiri   de   Silva  
ergänzen:   „Understanding   emotions   opens  up   a  window   to   grasp   the   truths   about  
the   human   condition.”1705  Die   von  Ohno  Yoshito   eingespielte  Musik   soll   und   kann  
meinem  Dafürhalten  nach  ebendiesen  Prozess  unterstützen.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II   [Rituelle Sequenz  I] 
  
Mit  der  bisherigen  Betrachtung  über  den  Prozess  der  Identifikation  mit  der  Form  der  
Trauer-­‐‑Emotionen,   der   zur   Erkenntnis   ihrer   Formlosigkeit   und   der   Nicht-­‐‑
Identifikation   mit   ihnen   gelangen   kann,   ist   schon   ein   wesentlicher   Bereich   der  
Dynamik  von  Phase  II  dieser  rituellen  Sequenz  in  der  vorangegangenen  Diskussion  
angesprochen   worden.   Die   Dimensionen   der   ΄Schwere΄,   ΄Leichtigkeit΄   und  
Ichlosigkeit   in  Verbindung  mit  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Trauer-­‐‑Emotionen  konnten  sich  
somit   vor   dem  Hintergrund   der   Symbole   von   Stein,   Schwere   und  Wind   ein   Stück  
weit  erschließen.  Vergegenwärtigen  wir  uns  nochmals  zu  Phase  I,  dass  Ohno  Yoshito  
                                                                                                                          
1703  1998,  Punktsetzung  u.  Hervorh.  wie  im  Org.    
1704  1993.  
1705  2005:180.  
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die  Tänzerinnen  und  Tänzer  mittels   seiner  Erwähnung  der  Ebenen  des   ΄Ertragens΄  
und   der   ΄Dichte   der   Zahnschmerzen΄   in   den   rituellen   Prozess   der   Erfahrung   der  
΄Stein-­‐‑Werdung΄   begleitet,   um   sich   im   Tanz   auf   ein   solches   Erleben   einzulassen  
beziehungsweise  es  zuzulassen.    
Nach   dem   Ende   von   Phase   I   reicht   Ohno   Yoshito   die   Radiorekorder   an   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  weiter  (bis  auf  ein  kleineres  Modell  handelt  es  sich  um  sog.  
΄Gettoblaster΄),   bittet   Bob   Lyness   den   von   ihm   mitgebrachten   Rucksack  
anzuschnallen,   um   danach   selbst   mit   einem   Tragebehälter,   der   den   großen   und  
schweren  Radiorekordern   in   seiner   Form  gleicht,   langsam  gehend   in  die  Mitte   der  
Tanzenden  zu  kommen.  Phase  II  dieser  rituellen  Sequenz  wird  von  ihm  auf  folgende  
Weise  eingeleitet:  „Carrying  the  weight.  [Ohno  Yoshito  geht  einen  Schritt  und  wiederholt:]  
Carrying   the   weight.   Ahhh.   [Er   macht   einen   Laut   zwischen   Seufzen   und   Stöhnen.   In   all  
seinen  Bewegungen  ist  das  Gewicht  des  Tragebehälters  wahrzunehmen,  den  er  in  einer  Hand  
hält.  Sein  Oberkörper  bleibt  aufrecht,  seine  Füße  sind  bei  jedem  Schritt  ―  nur  unterbrochen  
von   einem   leichten  Anheben  der  Ferse   beim  Schrittwechsel  ―  mit  ganzer  Sohle   in  Kontakt  
mit  dem  Boden  und  gleiten  Bewegung  für  Bewegung,  Schritt  für  Schritt  am  Boden  entlang.]  
Carrying  the  weight.  Ahhh.  [Dann  löst  er  sich  aus  dieser  Haltung  bzw.  Bewegung  und  stellt  
den   Tragebehälter   inmitten   des   Kreises,   den   wir   bilden,   auf   den   Boden.]“   Bei   seiner  
Einführung  der  Radiorekorder   (bzw.  des  Rucksacks  von  Bob  Lyness  und  dem  von  
ihm   selbst   gehaltenen,   dunklen   Tragebehälter   in   Größe   der   Radiorekorder)  
unterstützt   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   bei   ihrem  
Bewusstwerdungsprozess   hinsichtlich   des  Gewichts   dieser   Transitmedien,   die,  wie  
sich  wenig   später  zeigen  wird,   für  die  Last(en)   in   ihrem  Leben   stehen   („that  weight  
can  be  the  weight  of  your  life”).   In  diesem  Geschehen  vermittelt  Ohno  Yoshito  meiner  
Ansicht   nach   zwei   wesentliche   Prozesse:   I.,   einen   Erfahrungs-­‐‑   und  
Bewusstwerdungsprozess  des  Gewichts  bzw.  der  Last(en)  sowie  II.,  einen  Erkenntnisprozess  
des   Gewichts   bzw.   der   Last(en)   ―   jeweils   im   Bedeutungskontext   des   physischen  
Erlebens  des  Gewichts  und  des  psychischen  Erlebens  der  Last(en)  im  eigenen  Leben  
in   Form   von   Leid-­‐‑Erfahrung(en).   Betrachten   im   Folgenden   diese   ineinander  
verflochtenen  Prozesse  von  Erfahrung,  Bewusstwerdung  und  Erkenntnis  näher.  
  
E r f a h r u n g s- u n d  B e w u s s t w e r d u n g s p r o z e s s  v o n  ΄ G e w i c h t ΄  b z w .  ΄ L a s t ( e n )΄  
  
Wenn  wir  unser  Augenmerk  auf  den  ersten  dieser  beiden  Prozesse   lenken,  so  zeigt  
sich  vorerst:  Ohno  Yoshito  bringt  die  Dimension  von  Gewicht  und  Last(en)  sowohl  
auf   stimmlicher  Ebene  durch  Laute   zwischen  Seufzen  und  Stöhnen  zum  Ausdruck  
als  auch  auf  körperlicher  Ebene  durch  die  Aktion  des  Tragens,  bei  der  er  das  Gewicht  
des   Getragenen   deutlich   vermittelt.   Hierin   veranschaulicht   er   einen   rituellen  
Erfahrungs-­‐‑   und   Bewusstwerdungsprozess   hinsichtlich   des   Gewichts   des  
Transitmediums,   das   unmittelbar   für   die   Last(en)   im   eigenen  Leben  und   somit   für  
Trauer-­‐‑Emotionen   steht.   Sie   soll(en)   im   Tanz   erfahrbar   sein,   um   sich   ihrer   auch  
bewusst   werden   zu   können.   Wenn   wir   dies   mit   der   vorangegangenen   Phase   in  
Beziehung   setzen,   so   deutet   dies   meinem   Verstehen   nach   auf   folgende,   mögliche  
Entwicklung   hin:   In   Phase   I   gelangen   Trauer-­‐‑Emotionen   über   ein   Geschehen   der  
Identifikation  mittels  der  Erfahrung  der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   in  den  rituellen  Prozess;   er  
ist  gekennzeichnet  durch  das  psychische  Geschehen  der  Imagination  des  Steines  als  
Symbol   für  die  Trauer-­‐‑Emotionen.   In  Phase   II  kommen  Trauer-­‐‑Emotionen  über  ein  
Geschehen   der   Repräsentation   mittels   der   Erfahrung   der   ΄Last(en)΄   des   eigenen  
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Lebens   in   den   rituellen   Prozess;   er   ist   gekennzeichnet   durch   das   physische  
Geschehen   des   Tragens   der   Transitmedien   als   Symbole   für   die   Trauer-­‐‑Emotionen.  
Warum  begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  zuerst  in  die  Erfahrung  
der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄  und  anschließend   in  die  Erfahrung  der   ΄Last(en)΄  des   eigenen  
Lebens?  Während  ersterer  Prozess  es  ermöglicht,  Trauer-­‐‑Emotionen  zu  verinnerlichen  
bzw.   sie   im   Inneren   zu   erleben,   kann   es   im   zweiten   geschehen,   sie   zu   veräußerlichen  
bzw.   sie   ins   Äußere   zu   bringen.   Die   Verinnerlichung   ist   eine   Entwicklung   der  
Identifikation   mit   der   der   Form   der   Trauer-­‐‑Emotionen,   ihre   anschließende  
Veräußerlichung  ist  eine  Entwicklung  hin  zur  Erkenntnis  ihrer  Formlosigkeit  und  der  
Nicht-­‐‑Identifikation  mit  ihnen.    
Ich   versuche   dies   näher   darzustellen,   wie   es   sich   aus   meinem   Verstehen   dieser  
rituellen   Sequenz   heraus   erschließt:   Die   Sinndimension   der   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑
Werdung΄  in  Phase  I  liegt  darin,  eigene  Trauer-­‐‑Emotionen  nicht  mehr  als  Objekte  zu  
empfinden,  d.h.  sich  mit  ihrer  Form  zu  identifizieren;  die  Trauer-­‐‑Emotionen  können  
infolgedessen  als  Subjekte  der  eigenen  Erfahrung  an-­‐‑erkannt  werden.  Somit  handelt  
es   sich   hierbei   um   einen   Prozess   der   Integration   von   Trauer-­‐‑Emotionen.   Die  
Sinndimension   der   Erfahrung   der   ΄Last(en)΄   in   Phase   II   liegt   darin,   die   Erkenntnis  
ihrer   Formlosigkeit   und   eine   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihnen   zu   entwickeln;   die  
Trauer-­‐‑Emotionen   können   infolgedessen   als   Subjekte   der   eigenen   Erfahrung   in  
Erscheinung  treten.  Somit  handelt  es  sich  hierbei  um  einen  Prozess  der  Manifestation  
von   Trauer-­‐‑Emotionen.   Wenn   wir   dies   zusammenfassend   betrachten,   ergibt   sich  
folgendes  Bild:  Durch  das  Gewicht  der  Transitmedien,  das  die  Last(en)  des  eigenen  
Lebens   versinnbildlicht,   begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  
nunmehr   in   einen   Erfahrungs-­‐‑   und   Bewusstwerdungsprozess,   in   denen   sich   jene  
transformative   Wirkkraft   äußert,   wenn   vormalige   emotionale   Objekte   zu  
emotionalen   Subjekten   werden:   sie   können   als   veränderungs-­‐‑   und   entwicklungsfähig  
erfahren  werden.    
Um   dies   zu   verdeutlichen,   möchte   ich   in   Hinblick   auf   das   Tragen   der  
Transitmedien   einige   Fragestellungen   aufwerfen   und   sie   mit   Aussagen   Ohno  
Yoshitos   in   Beziehung   setzen:   Wie   gestaltet   sich   das   Erleben,   eigene   Leid-­‐‑
Erfahrungen   beziehungsweise   Trauer-­‐‑Emotionen   zu   ΄tragen΄,   sie   zu   ΄ertragen΄?  
(„Carrying  the  weight.  Carrying  the  weight.  Ahhh.  Carrying  the  weight.  Ahhh.”)  Wie  fühlt  
sich   ihr   ΄Tragen΄   an?   („What   is   heaviness?  What   is   weight?”)  Wie   erlebe   ich  meinen  
Körper   während   des   ΄Tragens΄?   („You   cannot   go   straight“.)   Wie   erfahre   ich   ihr  
΄Tragen΄   und   das   gleichzeitige   Gehen?   („Carry   it   and  walk”;   „Focus   on   that  weight”;  
„Carry  such  heaviness,   such  weight.”)  Wie  würden  sich  Veränderungen  anfühlen  und  
auswirken,  wenn  sich  das  ΄Tragen΄  als  veränderbar  und  entwicklungsfähig  erschließt  
(„Take   it  with   one   hand  maybe,   and   carry   it.  Afterwards   you   can  put   it   over   your   head.“)  
Kann  ihr  ΄Gewicht΄  womöglich  nicht  nur  als  ΄schwer΄,  sondern  trotz  des  ΄Gewichts΄  
als   ΄leicht΄   erlebt  werden?   („How  would   you   catch   such   heaviness?”;   „Lightness   is   also  
very   important.“)  Die  Radiorekorder,  der  Rucksack   sowie  der  Tragebehälter   sind   im  
wörtlichen   Sinne   Transit-­‐‑Medien,   weil   sie   die   Veränderung   hin   zu   einer   Nicht-­‐‑
Identifikation  mit  den  Trauer-­‐‑Emotionen  versinnbildlichen.  Dadurch  kann  sich   jene  
Transformation   ereignen,   von  der  Ohno  Yoshito   spricht:  „When  you  understand   that  
weight,   you  will   at   the   same   time   understand   lightness.   So   let   us   practice   heaviness;   then  
lightness  will  naturally  come  to  you.“  
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E r k e n n t n i s p r o z e s s   v o n   ΄ G e w i c h t ΄   b z w .   ΄ L a s t ( e n ) ΄  
 
Während   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   den   Erfahrungs-­‐‑   und  
Bewusstwerdungsprozess   des   ΄Gewichts΄   bzw.   der   ΄Last(en΄)   begleitet,   deutet   er  
zugleich   durch   sein   Gehen   auf   den   Erkenntnisprozess   des   ΄Gewichts΄   bzw.   der  
΄Last(en)΄   hin:   es   ist   ein   Gehen,   das   sowohl   in   Kontakt   mit   der   eigenen   Person  
(erkenntlich   durch   seine   fokussierte   Präsenz   des   Gehens)   als   auch   in   Kontakt   mit  
dem  Boden  geschieht  (erkenntlich  durch  die  Schritt  für  Schritt  gesetzten,  gleitenden  
Bewegungen  mit  beinahe  ganzflächig  den  Boden  berührender  Sohle).  Dieses  Gehen  
vermittelt  sich  in  seiner  Bedeutung,  wenn  wir  uns  die  Symbolik  des  Gehens  und  des  
Bodens   in   Erinnerung   rufen,   weswegen   einige   der   schon   besprochenen   Ebenen          
(s.S.   135f.,   391-­‐‑440   [Gehen];   397f.   [Boden]),   die   auf   Reflexionen   Ohno   Yoshitos  














Darst.  36:  Symbolik  des  Gehens  &  Bodens  
  
Wenn  bedacht  wird,  dass  viele  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  über  Jahre  hinweg  Ohno  
Yoshitos  Workshops  besuchen,  so  besteht  eine  vertraute  Beziehung  zu  den  Inhalten  
seines   Butō.   Vor   diesem   Erfahrungshintergrund   kann   das   von   Ohno   Yoshito  
praktizierte  Gehen  in  der  Gesamtheit  seiner  Bedeutung  wahrgenommen  werden.  Der  
angesprochene   Erkenntnisprozess   zeigt   sich   somit   in   seiner   körperlichen   Ritual-­‐‑
Kommunikation   über   sein   Gehen   und   seine   Berührung   des   Bodens.   Was   diese  
beiden   Ebenen   vereint   ist,   dass   sie   Manifestationen   der   Nicht-­‐‑Dualität   und   somit  
Verwirklichungsebenen  von  mujō,  der  Unbeständigkeit,  sind:  das  Gehen  bezieht  sich  
auf   das   unmittelbare   und   authentische   Gewahrwerden   der   eigenen   Person,   es   ist  
Ausdruck   des   eigenen   Lebens   sowie   ein   Entwicklungs-­‐‑Prozess   hin   zu   nicht-­‐‑
dualistischer   Realisation   der   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen  ―   und   so   auch  
des   Bodens.   Wenn   wir   die   beiden   besprochenen   Ebenen   zum   Erfahrungs-­‐‑   und  
Bewusstwerdungsprozess   des   Gewichts   bzw.   der   Last(en)   sowie   zum  
Erkenntnisprozess   des   Gewichts   beziehungsweise   der   Last(en)   zusammenfassend  
betrachten,   zeigt   sich   hierin   meiner   Ansicht   nach,   wie   Ohno   Yoshito   durch   seine  
stimmliche  und  körperliche  Ritual-­‐‑Kommunikation  am  Beginn  von  Phase  II  auf  die  
Intention   dieses   transformativen   Geschehens   verweist:   der   Entwicklung   nicht-­‐‑
dualistischer   Erkenntnis.   Denn   sie   ist   es,   durch   die   der   Verständnisprozess   der  
    G e h e n   ―   Tänzerische Basis des Butō 
 
•    Erforschung eigener Person 
•   Manifestation eigenen Lebens 
•   Entwicklung  zur  Realisation  nicht- 
    dualistischer Erfahrung, Identität  &  
    Präsenz 
•   Erfahrung nicht-dualistischer Einheit  
        von Leben & Tod 
 
 
  B o d e n       ―      ΄Boden der Realität΄  
 
   •    Symbol nicht-dualistischer Einheit  
       von Leben & Tod 
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΄Schwere΄   hin   zur   ΄Leichtigkeit΄   geschehen   kann,   während   die   Integration   und  
Manifestation  von  Trauer-­‐‑Emotionen  Wege  dorthin  sind.  
Nähern   wir   uns   ―   ausgehend   von   dieser   Besprechung   des   Erfahrungs-­‐‑,  
Bewusstwerdungs-­‐‑   und   Erkenntnisprozesses   von   ΄Gewicht΄   beziehungsweise  
΄Last(en)΄   ―   einem   weiteren,   nachfolgend   erneut   wiedergegeben   Teilstück   der  
Reflexion  Ohno  Yoshitos  an:  „Now  we  experienced  the  stone  but  it  was  just  hard,   it  was  
not   heavy.   So   in   the   performance  we   need   heaviness.  What   is   heaviness?  What   is  weight?  
Kazuo  Ohno  says:  ‘Butō  is  nothing  different  from  daily  life.  The  daily  life  is  the  butō  teacher.’  
Tatsumi  Hijikata  agreed,  he   said   the   same   thing.  We  often  use   the   sound  of  wind.   [Er  geht  
während   dieses   Satzes   zwei   Schritte   nach   vor   und   gleitet   dabei   mit   beiden   Fußsohlen  
wiederum   auf   dem   Boden;   die   Arme   mit   ausgestreckten,   nach   vor   weisenden   Fingern   in  
geringem   Abstand   vor   seiner   Brust   haltend,   geht   er   in   aufrechter   Haltung   gegen   einen  
imaginären  Widerstand;  jedoch  entsteht  durch  die  Langsamkeit  und  den  gleitenden  Charakter  
seiner  Geh-­‐‑Bewegung  der  Eindruck,  dass  eine  Einheit  zwischen  beiden  Dynamiken  ―  der  des  
Widerstand   sowie   jener   des  Gehens  ―  vorhanden   ist.]  Many   things   happen   in  your   life   ...  
ahhh   ...  as  the  experience  of  pain   ...  chahh   ...  and  you  cannot  go  straight   ...  kööö  [gepresster  
Laut]   ...   the  wind  pushes  you  back.   [Ohno  Yoshito  drückt  dies  über  die  gleiche  Gehsequenz  
von  vorhin  und   ähnliche  Laute   aus,   indem   er   vorwärts   zu   gehen  versucht,   dies   jedoch  nur  
gegen   den  Widerstand   eines   imaginären  Windes   vermag,   der   ihn   schließlich   zurückdrängt;  
dies   vermittelt   er   über   einige   raschere   Schritte   nach   rückwärts.]   That   is   life.  Many   things  
happen   in   life.   That’s   why   we   use   the   sound   of   wind   and   also   the   heaviness.   In   your   life  
something   is   so   important   for   you   or   you   are   so   sad   one   day   [Ohno  Yoshito,   der  während  
dieses  Satzes  geht,  sinkt  unvermittelt  mit  gebeugtem  Kopf  tief  und  auf  langsame  Weise  in  die  
Knie,  gelangt  sogleich  wieder  in  eine  stehende  Position  zurück  und  geht  weiter]―if  you  are  a  
butō   dancer:   How  would   you   catch   such   heaviness?   That’s   the   point.   Nietzsche   also   says:  
‘Life  is  heavy.’  [Ohno  Yoshito  nimmt  den  Tragebehälter  wieder  vom  Boden,  geht  damit  einige  
Schritte  und  spricht  während  der  beiden  nächsten  Sätze  mit  gepresster,  keuchender  Stimme.  
Zuerst  geht  er,  indem  sich  seine  Fußsohlen  zwar  wie  vorhin  am  Boden  gleiten,  die  Bewegung  
ist   jedoch   nicht   mehr   fließend,   sondern   endet   mit   einer   kurzen   Zäsur   nach   jedem   Schritt,  
wodurch   der   Eindruck   körperlicher   Anspannung   entsteht.   Auch   sein   Oberkörper   ist   nun  
leicht   nach   vorne   gebeugt.   Dann   löst   er   sich   plötzlich   aus   dieser   Spannung,   die   ihn   mit  
einigen   raschen   Schritten   nach   vor   schnellen   lässt;   der   Tragebehälter,   der   zuvor   fixiert   in  
seiner  rechten  Hand  war,  pendelt  nun  im  Rhythmus  seiner  Bewegung.]  It’s  about  gravity.  So  
you   carry   such   heaviness,   such  weight.   [Er   stellt   den   Tragebehälter   wieder   am   Boden   ab.]  
Your  experience  in  your  life,  in  your  daily  life,  will  come  into  your  butō  dance.  And  your  butō  
dance  will  just  be  like  the  daily  life  of  yours.  [Ohno  Yoshito  führt  während  dieser  Worte  mit  
beiden,   vor   seinem   Oberkörper   positionierten,   angewinkelten   Unterarmen   eine   spulende  
Kreisbewegung  aus.]  When  you  carry  that  bag  on  your  back,  that  weight  can  be  the  weight  of  
your  life,  and  you  carry  it  and  walk.  [Ohno  Yoshitos  Körper  bildet,  bevor  er  diese  Worte  sagt,  
eine  vertikale  Linie;  er  geht  auf  gleitende  Weise;  seine  Hände  in  Schulterhöhe  deuten  auf  eine  
Last,  die  er  trägt.  Zwar  ist  die  Schwere  des  Gewichts  der  imaginären  Last  ersichtlich,  zugleich  
aber  vermittelt  sich  aufgrund  der  Gleichförmigkeit  und  Langsamkeit  seiner  Bewegungen  und  
der  Vertikalität  seiner  Körperhaltung  eine  Leichtigkeit  während  des  Tragens  der  imaginären  
Last.  Daraufhin  geht  er  in  gewöhnlichen  Schritten.]  So,  focus  on  that  weight.  It  is  important.  
Lightness  is  also  very  important.“  Im  Zuge  dieser  Reflexion  Ohno  Yoshitos  ergeben  sich  
einige   Fragenbereiche,   die   ich   in   zwei  Gruppen  besprechen  möchte:   I.,   ΄Bedeutung  
des   täglichen   Lebens΄,   ΄Symbolik   des   Windes΄   und   ΄Bedeutung   des   Fangens   der  
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Schwere΄;   II.,   ΄Unterschied   zwischen   Härte   und   Schwere΄   und   ΄Bedeutung   der  
Gravitation΄.   Durch   diese   Gruppenbildung   folge   ich   nicht   dem   chronologischen  
Verlauf,   wie   Ohno   Yoshito   ihn   mittels   seiner   verbalen   und   körperlichen  
Kommunikation  gestaltet.  Dies  geschieht,  um  dadurch  einen  thematisch  gebündelten  
Einblick   in   das   rituelle  Geschehen   zu   ermöglichen.  Dass  Ohno  Yoshito   genau   dies  
jedoch  nicht  tut,   ist  meiner  Ansicht  nach  wichtig,  denn:  so  kann  es  für  Tänzerinnen  
und   Tänzer   möglich   werden,   rationale   und   nach   Logik   suchende   Gedanken-­‐‑   und  
Deutungsmuster   hinsichtlich   seiner   rituellen   Sprachlichkeit   aufzulösen   und   die  
Fähigkeit   der   intuitiven  Erkenntniserfahrung   zu   entwickeln.   Sie   liegt  wesentlich   in  
einem   nicht-­‐‑wertenden,   nicht-­‐‑verwertenden,   nicht-­‐‑(sofort-­‐‑)deutenden   Zu-­‐‑Hören  
begründet,   und   somit   im  Gegenwärtig-­‐‑Sein   und  Geschehen-­‐‑Lassen   ohne  Wertung,  
im  Wahrnehmen  ohne  Verwertung  und  im  Inne-­‐‑Werden  ohne  (sofortige)  Deutung.  
  
I.  B e d e u t u n g   d e s   t ä g l i c h e n   L e b e n s  ―  S y m b o l i k   d e s   
    W i n d e s    ―    B e d e u t u n g   d e s   ΄  F a n g e n s   d e r   S c h w e r e ΄ 
  
Betrachten   wir   zuerst   die   auf   Aussagen   beider   Butō-­‐‑Begründer   beruhenden  
Reflexionen  Ohno  Yoshitos  zum  täglichen  Leben:  „Kazuo  Ohno  says:   ‘Butō   is  nothing  
different  from  daily  life.  The  daily  life  is  the  butō  teacher.’  Tatsumi  Hijikata  agreed,  he  said  the  
same   thing.   [...]   Your   experience   in   your   life,   in   your   daily   life,   will   come   into   your   butō  
dance.   And   your   butō   dance   will   just   be   like   the   daily   life   of   yours.   [Ohno   Yoshito   führt  
während   dieser   Worte   mit   beiden,   vor   seinem   Oberkörper   positionierten,   angewinkelten  
Unterarmen   eine   spulende   Kreisbewegung   aus.]”   Ohno   Yoshito   motiviert   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer,   eine   womöglich   vorhandene   Trennung   zwischen   ihrem  
getanzten   Butō   und   ihrem   gelebten  Alltag   aufzulösen.  Dies   ist   eine  Unterstützung  
ihre   Aktivität   und   Routine   des   täglichen   Lebens,   ihr   Wahrnehmen,   Agieren   und  
Reagieren,  ihre  psychischen  und  physischen  Erfahrungen  des  Alltags  in  ihrer  ganzen  
Komplexität   zu  einer  Einheit  mit   ihrem  Butō  zu  entwickeln.  Deutlich   spricht  Ohno  
Yoshito  nicht  von  einer   Integration  des   täglichen  Lebens   in  den  Butō,   sondern  von  
Butō   und   dem   täglichen   Leben   als   einer   Realität;   er   versinnbildlicht   dies   auch  
körperlich   mit   der   spulenden   Kreisbewegung   seiner   Arme,   die   auf   eine  
wechselseitiger   Bedingtheit   zwischen   Butō   und   Alltag   hindeutet.   Wenn   wir   uns  
vergegenwärtigen,   dass   all   dies   vor   dem   Hintergrund   einer   rituellen   Sequenz  
geschieht,   in   der   die   Berührung   eigener   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Trauer-­‐‑Emotionen  
wesentlich  ist,  so  handelt  es  sich  um  eine  Ressource,  ebendieses  Wirklichkeitserleben  
nicht  vom  Tanzerleben  zu  trennen,  sondern  als  eine  Einheit  zu  verstehen.  Deshalb  ist  
das  Einbringen  des  Alltags  eine  Grundlage,  um  die  ΄Last(en)΄  des  ΄täglichen  Lebens΄  
mit   dem   ΄tänzerischen   Leben΄   in   einer   Realität   zu   vereinen.   Die   Nicht-­‐‑
Fragmentierung   des   Erlebens   ist   somit   für   das   transformative  Geschehen   in   dieser  
rituellen  Sequenz  sehr  bedeutsam.  
In   diesem   Sinne   erläutert   Ohno   Yoshito   auch   die   Symbolik   des  Windes,   dessen  
Geräusch   in   verschiedenen   Intensitäten   während   der   Tanzphasen   zu   hören   ist.  
Vergegenwärtigen  wir  uns  nochmals  die  betreffende  Passage,  um  insbesondere  seine  
körperliche  Ritual-­‐‑Kommunikation  zu  betrachten:  „We  often  use  the  sound  of  wind.  [Er  
geht  während   dieses   Satzes   zwei   Schritte   nach   vor   und   gleitet   dabei  mit   beiden   Fußsohlen  
wiederum   auf   dem   Boden;   die   Arme   mit   ausgestreckten,   nach   vor   weisenden   Fingern   in  
geringem   Abstand   vor   seiner   Brust   haltend,   geht   er   in   aufrechter   Haltung   gegen   einen  
imaginären  Widerstand;  jedoch  entsteht  durch  die  Langsamkeit  und  den  gleitenden  Charakter  
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seiner  Geh-­‐‑Bewegung  der  Eindruck,  dass  eine  Einheit  zwischen  beiden  Dynamiken  ―  der  des  
Widerstand   sowie   jener   des  Gehens  ―  vorhanden   ist.]  Many   things   happen   in  your   life   ...  
ahhh   ...  as  the  experience  of  pain   ...  chahh   ...  and  you  cannot  go  straight   ...  kööö  [gepresster  
Laut]   ...   the  wind  pushes  you  back.   [Ohno  Yoshito  drückt  dies  über  die  gleiche  Gehsequenz  
von  vorhin  und   ähnliche  Laute   aus,   indem   er   vorwärts   zu   gehen  versucht,   dies   jedoch  nur  
gegen   den  Widerstand   eines   imaginären  Windes   vermag,   der   ihn   schließlich   zurückdrängt;  
dies   vermittelt   er   über   einige   raschere   Schritte   nach   rückwärts.]   That   is   life.  Many   things  
happen   in   life.   That’s   why   we   use   the   sound   of   wind   and   also   the   heaviness.   In   your   life  
something   is   so   important   for   you   or   you   are   so   sad   one   day   [Ohno  Yoshito,   der  während  
dieses  Satzes  geht,  sinkt  unvermittelt  mit  gebeugtem  Kopf  tief  und  auf  langsame  Weise  in  die  
Knie,  gelangt  sogleich  wieder  in  eine  stehende  Position  zurück  und  geht  weiter]―if  you  are  a  
butō   dancer:   How  would   you   catch   such   heaviness?   That’s   the   point.   Nietzsche   also   says:  
‘Life   is   heavy.’”  Ohno   Yoshito   spannt   einen   Bogen,   der   mit   dem   Hinweis   auf   das  
vorkommende  Windgeräusch  während  des  Tanzes  beginnt,  dessen  Bedeutung  er  auf  
drei  Ebenen  erklärt:  Leid-­‐‑Erfahrung,  Traurigkeit  und  ΄etwas΄,  das  im  eigenen  Leben  
von   großer   Bedeutung   ist   („in   your   life   something   is   so   important   for   you“).  Während  
sich   die   ersten   beiden   Ebenen   der   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Traurigkeit   von   sich   aus  
erschließen,  wirft  die  Dritte  die  Frage  auf,  worauf  Ohno  Yoshito  damit  hinweist.  Im  
Kontext  der  Symbolik  des  Windes  besehen,  spricht  er  die  Wichtigkeit  eines  ΄Etwas΄  
im   eigenen  Leben   an  und  die  Möglichkeit,   dass   dieses  wichtige   ΄Etwas΄   Leid   bzw.  
Traurigkeit   erfahren   oder   Leid   bzw.   Traurigkeit   verursachen   könnte.   Inmitten   der  
Vielfalt   des   mit   dem   unbestimmten   Begriff   des   ΄Etwas΄   angedeuteten  
Lebensbereichen   (z.B.:   Wünsche   und   Hoffnungen   bzgl.   der   Verwirklichung   von  
Grundbedürfnissen,   Beziehungen,   eigener   Person   etc.)   wird,   wenn   wir   wiederum  
den   Kontext   der   Symbolik   des   Windes   miteinbeziehen,   die   Spannung   zwischen  
Beständigkeit   und   Unbeständigkeit   ersichtlich.   Worum   es   sich   bei   einem   ΄Etwas΄  
auch   handeln   mag,   Ohno   Yoshito   verweist,   wie   ich   meine,   auf   den  Wunsch   nach  
Beständigkeit   eines   ΄Etwas΄   beziehungsweise   auf   den  Wunsch,   es  möge   ihm   keine  
Unbeständigkeit   widerfahren.   Hierin   erschließt   sich   erneut   die   Sinndimension,  
weshalb   er   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   darin   unterstützt,   ihr   Ich   ΄auszulöschen΄,  
denn:   es   ist   die   aus   Sicht   des   Butō   illusorische   Konstruktion   des   Ich   mit   ihrem  
Wunsch  nach  Beständigkeit  bezüglich  der  für  es  wichtigen  Dimensionen  des  ΄Etwas΄,  
wodurch  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Traurigkeit  entstehen,  nicht  aber  die  Unbeständigkeit  
selbst.    
Betrachten  wir  auch  hier,  wie  Ohno  Yoshito  die  Symbolik  des  Windes   stimmlich  
und  körperlich  gestaltet.  Erneut  unterstreicht  er  seine  Aussagen  sowohl  mit  kurzen  
Lauten   in   seufzend-­‐‑stöhnenden  oder  gepresst-­‐‑kehligen  Klangfarben  als   auch  durch  
seine   Körperlichkeit,   mit   der   er   die   Sinnebenen   des   Gesprochenen   begleitet.  
Wiederum   vereinen   sich   darin   der   Erfahrungs-­‐‑   und   Bewusstwerdungsprozess   der  
Symbolik   des   Windes   sowie   ein   möglicher,   gleichzeitiger   Erkenntnisprozess,   den  
Ohno   Yoshito   insbesondere   über   seine   Körperlichkeit   ausdrückt.   Er   gestaltet   drei  





























Darst.  37:  Bewegungsfolgen  ―  Symbole  von  Wind  &  Schwere  
  
Während  Ohno  Yoshito  spricht,   tanzt  er  drei  Bewegungsfolgen,  die,  wie   ich  meine,  
auf   folgende  Weise   gesehen  werden   können:   In  Ebene   I   führt   er   die   Symbolik   des  
Windes   ein.   Als   ein   Zeichen   benennt   er   sie   auf   sprachlicher   Ebene;   in   ihrer  
Zeichenlosigkeit   vermittelt   er   sie   auf   körperlicher   Ebene,   indem   er   auf   die  
beschriebene   Weise   geht,   so   dass   der   Eindruck   einer   Einheit   zwischen   dem  
imaginären  Widerstand   und   seinem  Gehen   entsteht.  Mit   anderen  Worten:   Er   geht  
nicht   gegen   den   Widerstand,   sondern   mit   ihm.   Im   Sinnkontext   dieser   rituellen  
Sequenz   würde   dies   meinen,   nicht   ΄gegen΄   eigene   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Trauer-­‐‑
Emotionen  ΄zu  tanzen΄    beziehungsweise  zu  leben,  sondern  mit  ihnen,  weil  dadurch  
ihre  Transformation  möglich  wird.  In  Ebene  II  verweist  Ohno  Yoshito  unmittelbar  auf  
die  Symbolik  des  Windes  als  dem  Erleben  von  Leid  und  zeigt  auf  körperliche  Weise  
das   Gegenteil   seiner   vorhergehenden   Bewegungsfolge:   Das   Gehen   gegen   einen  
Widerstand,  einen  imaginären  Wind,  drängt  ihn  zurück.  Im  rituellen  Gesamtkontext  
würde   dies   meinen,   dass   Tanz   und   Leben   ΄gegen΄   eigene   Leid-­‐‑Erfahrungen   und  
Trauer-­‐‑Emotionen  in  Gestalt  einer  Abwehrhaltung  zur  Stagnation  im  Sinne  des  von  
ihnen  ΄Zurückgedrängt-­‐‑Werdens΄  führt;  im  Unterschied  dazu  befänden  sich  ein  Tanz  
und   Leben   ΄mit΄   eigenen   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen,   wodurch   ihre  
Transformation   möglich   werden   kann.   In   Ebene   III   schließlich   wirft   Ohno   Yoshito  
eine  Frage   auf:  „If  you  are   a   butō  dancer:  How  would  you   catch   such  heaviness?“   Somit  
bringt   er   zum   Ausdruck,   Butō-­‐‑Tänzerinnen   und   Butō-­‐‑Tänzer   sollten   die   ΄Schwere  
fangen΄.  Wie  könnte  dies  zu  verstehen  sein?  Da  er  hier  Friedrich  Nietzsche  mit  den  
Worten   ΄Das  Leben   ist  schwer΄  zitiert,  möchte   ich  vorerst  mit  einer  entsprechenden  
Stelle   aus  dessen  Werk  versuchen,  das   ΄Fangen  der  Schwere΄  näher  zu  besprechen.  
E b e n e   I 
 

















•  Gleitendes Gehen mit beiden 
Fußsohlen auf Boden 
 
• In aufrechter Haltung gegen 
imaginären Widerstand 
 
• Durch Langsamkeit  & 
Gleiten  ―  Einheit 
zwischen Widerstand & 
Gehen 
  
E b e n e   II 
 
„Many things happen in your 
life ... ahhh ... as the experience 
of pain ... chahh ... and you 
cannot go straight ... kööö  ... 
















•   Zurückgedrängt-Werden 
  
E b e n e   III 
 
„That is life. Many things 
happen in life. That’s why we 
use the sound of wind and also 
the heaviness. In your life 
something is so important for 
you or you are so sad one 
day―if you are a butō dancer: 
How would you catch such 
heaviness? That’s the point. 






•   Rasches   Hinabsinken   




•  Rasches Aufstehen &   
Weitergehen  
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Die   beiden   folgenden   Stellen   sind   seinem  Buch   ΄Also   sprach  Zarathustra΄   (Teil   III,  
Kap.  ΄Vom  Geist  der  Schwere΄)  entnommen:  
  
Und  wir  ―  wir   schleppen   treulich,  was  man  uns  mitgibt,   auf   harten   Schultern  und  über  
rauhe  Berge!  Und  schwitzen  wir,  so  sagt  man  uns:  ‚Ja,  das  Leben  ist  schwer  zu  tragen!’  Aber  
der  Mensch   nur   ist   sich   schwer   zu   tragen!   Das  macht,   er   schleppt   zu   vieles   Fremde   auf  
seinen  Schultern  Dem  Kamele  gleich  kniet  er  nieder  und  läßt  sich  gut  aufladen.  Sonderlich  
der   starke,   tragsame  Mensch,   dem  Ehrfurcht   innewohnt:   zu   viele   fremde   schwere  Worte  
und  Werte  lädt  er  auf  sich,  ―  nun  dünkt  das  Leben  ihm  eine  Wüste!  Und  wahrlich!  Auch  
manches  Eigene   ist   schwer  zu   tragen!   […]  Der  Mensch   ist   schwer  zu  entdecken  und   sich  
selber  noch  am  schwersten  […  .].1706  
  
Von   der   Warte   der   vorliegenden   rituellen   Sequenz   hinsichtlich   des   ΄Fangens   der  
Schwere΄  aus  besehen,  möchte  ich  zwei  Ebenen  aus  Friedrich  Nietzsches  Textpassage  
hervorheben.  Zum  einen  ist  dies  die  Erkenntnis  der  eigenen  Person  („der  Mensch  ist  
schwer   zu   entdecken  und   sich   selber   noch   am   schwersten“),   die   gleichsam   eine   conditio  
sine   qua   non   für   das   ΄Fangen   der   Schwere΄   darstellt;   zum   anderen   ist   dies   eine  
dadurch  möglich  werdende  Erkenntnis  der  ΄Schwere,  durch  die  ihr  ΄Fangen΄  möglich  
werden  kann.  Dies  bezieht  sich  sowohl  auf  die  ΄eigene  Schwere΄  („der  Mensch  nur  ist  
sich  schwer  zu  tragen“;  „manches  Eigene  ist  schwer  zu  tragen“)  als  auch  auf  die  ΄fremde  
Schwere΄  („wir  schleppen  treulich,  was  man  uns  mitgibt“;  „er  schleppt  zu  vieles  Fremde  auf  
seinen   Schultern“;   „kniet   er   nieder   und   läßt   sich   gut   aufladen“;   „zu   viele   fremde   schwere  
Worte  und  Werte  lädt  er  auf  sich“).  Dass  ΄fremde  Schwere΄  ein  treffender  Begriff  ist  und  
zur   ΄eigenen   Schwere΄   werden   kann,   zeigen   Forschungen   zur   transgenerationalen  
Weitergabe   von   Traumata1707  bis   hin   zu   ihrer   transgenerationalen   Epigenetik.1708  
Auch   Ohno   Yoshitos   vielgestaltige   Assoziationen   („many   things   happen   in   your   life;  
„the  experience  of  pain”;  „you  cannot  go  straight”;  „the  wind  pushes  you  back”;  „you  are  so  
sad  one  day”)  erstrecken  sich  auf  transgenerationale  Traumata  und  verdrängte  Trauer,  
stellt   sein  Butō  doch  wesentlich  einen   rituellen  Prozess  dar,  unbewusste   Inhalte   im  
Tanz   erlebbar   werden   zu   lassen.   Infolgedessen   kann   sich   ein   ΄Treffen   mit   der  
Schwere΄  ereignen,  was   in  Phase   I  mittels  der  Erfahrung  der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄  auch  
intendiert   ist;  und  so   fragt  Ohno  Yoshito   in  Hinblick  auf  das   ΄Fangen  der  Schwere΄  
die   Tänzerinnen   und   Tänzer:   „If   you   are   a   butō   dancer:   How   would   you   catch   such  
heaviness?“  ―  Und  er  fügt  hinzu:  „That’s  the  point.“    
Betrachten  wir   deshalb  die   tänzerische  Aktion,   die  Ohno  Yoshito   in  Verbindung  
mit   diesen  Worten   ausführt:   Er   sinkt   plötzlich   inmitten   des   Gehens   auf   langsame  
Weise  mit  gebeugtem  Kopf  zur  Gänze  in  die  Knie,  steht  rasch  wieder  auf  und  setzt  
                                                                                                                          
1706  1950  [1883-­‐‑1885]:214f.    
1707  Siehe  dazu  das  von  Yael  Danieli  herausgegebene  Buch  International  Handbook  of  Multigenerational  
Legacies  of  Trauma  (1998),  in  dem  ein  weiter  Bogen  hinsichtlich  der  transgenerationalen  Weitergabe  
von  Traumata  gespannt  wird,  der  sich  unter  anderem  auf  den  Holocaust,  verschiedene  Genozide,  
den  Vietnamkrieg  und  das  Leben  unter  repressiven  Regimen  bis  hin  zu  häuslicher  Gewalt  zieht.  
1708  Siehe   hierzu   etwa   die   Untersuchungen   von   Rachel   Yehuda   und   Linda   M.   Bierer   (2009)   zur  
posttraumatischen   Belastungsstörung   im   Zusammenhang   mit   epigenetischen   Prozessen.   In   der  
Epigenetik,   einem   Gebiet   der   Biologie,   wird   erforscht,   wie   und   warum   Gene   in   verschiedener  
Weise  ein-­‐‑  und  ausgeschaltet  werden.  In  ihrer  Arbeit  befassen  sich  Rachel  Yehuda  und  Linda  Bierer  
damit,  wie   traumatische  Umwelt-­‐‑  und  Erfahrungseinflüsse  zu   transgenerational  weitergegebenen  
epigenetischen  Veränderungen  führen  können.  
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sein  Gehen   unmittelbar   fort.  Wird   diese   Bewegungssequenz  mit   der   Dynamik   der  
rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   hinsichtlich   des   ΄Treffens   und   Fangens΄  
der  Schwere  in  Beziehung  gesetzt,  so  ergibt  sich  meiner  Ansicht  nach  folgendes  Bild:  
Zum   ΄Fangen   der   Schwere΄   als   der   Transformation   von   Leid-­‐‑Erfahrung   bedarf   es  
einer  ΄vollständigen  Abwärts-­‐‑Bewegung΄  in  jene  ihrer  Bereiche,  die  abgespalten  und  
verdrängt   wurden.1709  Auf   diese   Weise   können   sie   ΄gefangen΄   werden.   Mit   dem  
΄Fangen΄   ist   demnach   die   Transformation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   von   Objekten   zu  
Subjekten  der  eigenen  Person  hin  bezeichnet,  die  somit  nicht  mehr  abgespalten  und  
verdrängt   werden.   Mit   anderen   Worten   gesprochen   handelt   es   sich   um   die  
Identifikation   mit   der   Form   der   Trauer-­‐‑Emotionen.   Ohno   Yoshitos   körperliche  
Aktion   veranschaulicht   meiner   Auffassung   nach   auch,   wovon   er   spricht:   eine  
΄Abwärts-­‐‑Bewegung΄   als   Ausdruck   der   Akzeptanz   und   Integration   von   Leid-­‐‑
Erfahrung   und   Trauer-­‐‑Emotionen.   Wenn   diese   ΄Abwärts-­‐‑Bewegung΄   (als   Sinnbild  
für   Tod,   Leid,   Unglück   etc.)   ebenso   Teil   der   eigenen   Existenz   wie   die   ΄Aufwärts-­‐‑
Bewegung΄   (als   Sinnbild   für   Leben,   Freude,   Glück   etc.)   zu   sein   vermag,   können  
Erfahrungen   von  Leid  wie   jene   von   Freude   in   ihrer   ganzer   ΄Tiefen΄-­‐‑   und   ΄Höhen΄-­‐‑
Dimension   getanzt   und   gelebt   werden.   Sodann   können   Ohno   Yoshitos   zuvor  
besprochene  Worte  Realität  werden:  „Your  experience  in  your  life,  in  your  daily  life,  will  
come  into  your  butō  dance.  And  your  butō  dance  will  just  be  like  the  daily  life  of  yours.”    
Durch   diesen   Prozess   der   Integration   und   Manifestation   als   An-­‐‑Erkennung   der  
Gesamtheit  des  eigenen  Er-­‐‑Lebens  und  nicht  einzelner   seiner  Fragmente,  kann  sich  
Butō   als   nicht-­‐‑dualistischer   Tanz   verwirklichen   und   jene   gleitende   Geh-­‐‑Bewegung  
entstehen,  die  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  vermittelt:  Sie  zeugt,  wie  
ich  meine,   von   einem  Geisteszustand,   durch   den   das   eigene   Gehen   (als   Tanz   und  
Leben)   ΄gleitend΄  wird.  Dies  meint,   ΄leer΄  von  einem   Ich  zu  sein,  dass   sich  an  einer  
dualistischen   Dimension   orientiert,   wodurch   es   sich   abwechselnd   in   der  
΄Tiefendimension΄  (Leid)  oder  in  der  ΄Höhendimension΄  (Freude)  befindet  und  Leid-­‐‑
Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  als  zu  seinem  Leben  nicht  hinzugehörig  ansieht.  
Ohno   Yoshito   hingegen   symbolisiert   durch   seine   körperliche   Aktion   Leid-­‐‑
Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   zu   akzeptieren   (΄Abwärts-­‐‑Bewegung΄),  
weswegen   das   ΄Gleiten΄   des   Gehens   keine   Unterbrechung   erfährt:   sein   Rhythmus  
befindet   sich   in   Einheit  mit   der  Dimension   der  Unbeständigkeit   und   Leer-­‐‑heit   des  
Ich.  Die  Frage,  mit  welchen  Qualitäten  ein  solches  ΄gleitendes  Gehen΄  verbunden  ist,  
findet  sich  in  Worten  Ohno  Yoshitos  an  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  über  das  Leer-­‐‑
Werden  des  Körpers:  „When  it’s  empty,  the  very  firm,  very  strong  and  very  delicate,  
very   tender―all   together   can   come   out.” 1710  Das   ΄gleitende   Gehen΄   deutet   auf  
ebendiese   Qualitäten   von   Sicherheit,   Stabilität,   Feinheit   und   Zärtlichkeit   hin.  
Betrachten  wir  dies  noch  näher.  
In   diesem   Gehen   äußert   sich   die   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   eigenen   Trauer-­‐‑
Emotionen   und   das   Erkennen   ihrer   Formlosigkeit.   Ohno   Yoshitos   Aussage  
hinsichtlich  der  Dynamik  des   ΄Fangens  der  Schwere΄  verdeutlicht  dies:  „If  you  are  a  
butō  dancer:  How  would  you  catch  such  heaviness?“  Bislang  habe  ich  sie  im  Kontext  ihrer  
                                                                                                                          
1709  Diese  Deutung  der  Abwärtsbewegung  in  Verbindung  mit  ihrer  psychischen  Dimension  erfolgt  
vor  dem  Hintergrund  von  Ohno  Yoshitos  Bezugnahme  auf  die  ΄Schwere΄,  das  ΄(Lebens-­‐‑)Gewicht΄  
und   im   späteren   Verlauf   der   rituellen   Sequenz   die   Schwerkraft.   All   diese   Ebenen   verweisen  
entweder  metaphorisch  oder  physikalisch  auf  eine  nach  unten  gerichtete  Bewegung.  
1710  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Transformation  von  Objekten  zu  Subjekten  (d.h.  ihrer  Integration  und  Manifestation)  
thematisiert,   jedoch:   ΄Fangen΄   (als   Identifikation   mit   der   Form   der   Trauer-­‐‑
Emotionen)  bedeutet  ΄Nicht-­‐‑Fangen΄  (als  Nicht-­‐‑Identifikation  mit  Trauer-­‐‑Emotionen  
und   Erkennen   ihrer   Formlosigkeit).   Ich   möchte   dies   anhand   der   beiden   für   Leid-­‐‑
Erfahrungen   stehenden   Sinnbilder   von   Schwere   und   Wind   darstellen.   Die   durch  
Leid-­‐‑Erfahrungen   ausgelösten   Trauer-­‐‑Emotionen   können   nicht   ΄gefangen΄   werden,  
wenn   darunter   eine   bis   zu   ihrer   Aufhebung   reichende   Kontrolle   verstanden  wird.  
Weder   kann   die   Dimension   der   Unbeständigkeit,   die   etwa   zum   Tod   einer  
nahestehenden   Person   führt,   im   Sinne   ihrer   Kontrolle   aufgehoben   werden,   noch  
können   Leid   und   Trauer   aufgrund   des   Todes   einer   nahestehenden   Person  
aufgehoben,   wohl   aber   auf   vielfältigste   Weise   kontrolliert,   manipuliert   oder  
dissoziiert  werden.  Darum   ist  das   ΄Fangen΄  der  Trauer-­‐‑Emotionen   (ihre   Integration  
und  Manifestation)  die  Akzeptanz  ihres  ΄Nicht-­‐‑Fangen-­‐‑Könnens΄  im  Sinne  ihrer  An-­‐‑
Erkennung   als   die   evolutionäre   und   ressourcenorientierte   Antwort   der   Conditio  
vitae  auf  Leid-­‐‑Erfahrungen.  Noch  deutlicher  wird  dies  am  Beispiel  der  Symbolik  des  
Windes.  Wenn  Ohno  Yoshitos  zuvor  wiedergegebene  Aussage  dergestalt  formuliert  
wird,  dass   sie  die  Frage   stellt,  wie  der   ΄Wind  gefangen  werden  könnte΄,   so   erweist  
sich,  dass  der  formlose  Wind  nicht  ΄zu  fangen΄  ist;  und  wenn  es  kein  Objekt  gibt,  das  
gefangen   werden   kann,   ist   auch   keine   Substanz   vorhanden,   mit   der   eine  
Identifikation   möglich   wäre.   Mit   anderen   Worten:   Trauer-­‐‑Emotionen   können   auf  
vielerlei  Weise   durch  Abwehrhaltungen   verdrängt,   nicht   aber   aufgehoben  werden.  
Infolgedessen   ist   die   unmittelbare   Erfahrung   des   Erfahrens   der   ΄Schwere΄  
beziehungsweise  des  ΄Windes΄,  in  die  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  im  
Rahmen   dieser   rituellen   Sequenz   begleitet,   wesentlich,   um   Leid-­‐‑Erfahrungen   und  
Trauer-­‐‑Emotionen   als   Teil   des   (eigenen)   Tanzes   und   Lebens   zu   akzeptieren,   zu  
integrieren,  zu  manifestieren  ―  und  gerade  dadurch  zu  transformieren.  Dies  ist  jener  
tänzerische   Erkenntnisweg,   über   den   Ohno   Yoshito,   wie   schon   an   früherer   Stelle  
wiedergegeben  (s.S.  652f.),  in  Hinblick  auf  die  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  sagte:  
„It  is  for  the  encounter  with  the  essence  of  the  human  existence.“  
  
II.   U n t e r s c h i e d  z w i s c h e n  ΄ H ä r t e ΄  &  ΄ S c h w e r e ΄   
       ―    B e d e u t u n g    d e r    G r a v i t a t i o n 
  
Wenden   wir   uns   damit   der   zweiten   thematischen   Gruppe   zu,   die   sich   von   Ohno  
Yoshitos  ritueller  Reflexion  aus  Phase  II  ableitet.  An  deren  Beginn  nimmt  er  auf  die  
Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  aus  Phase  I  Bezug:  „Now  we  experienced  the  stone  but  it  
was  just  hard,  it  was  not  heavy.  So  in  the  performance  we  need  heaviness.”  Daraufhin  fragt  
er:  „What  is  heaviness?  What  is  weight?”  Und  wenig  später  klärt  Ohno  Yoshito  dies  mit  
den  Worten:   „It’s   about   gravity.“   Gemeinsam  mit   seiner   Antwort   eröffnen   sich   für  
diese   Betrachtungserfahrung   weitere   Fragestellungen:   I.)   Weshalb   besteht   Ohno  
Yoshitos   Ansicht   nach   ein   wesentlicher   Unterschied   zwischen   ΄Härte΄   und  
΄Schwere΄?   II.)  Wenn  die  Antwort  darauf,  worum  es  sich  bei  den  Phänomenen  von  
΄Schwere΄   und   ΄Gewicht΄   handelt,   mit   der   Gravitation   in   Verbindung   steht,   ergibt  
sich   die   Frage:   Was   bedeutet   das   Phänomen   der   Gravitation   im   Rahmen   einer  
rituellen  Sequenz,  in  welcher  die  Berührung  eigener  Leid-­‐‑Erfahrung  wesentlich  ist?    
Bevor  die  Suche  nach  Antworten  auf  diese  beiden  Fragen  beginnt,  möchte  ich  auf  
eine  Ebene  innerhalb  von  Ohno  Yoshitos  Reflexion  verweisen:  seine  Thematisierung  
der  Präsenz  der  ΄Schwere΄  (als  Synonym  für  Leid-­‐‑Erfahrungen)  in  einer  Performance,  
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da  diese  rituelle  Sequenz  im    Rahmen    der  Proben  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄  getanzt  
wurde   („in   the   performance   we   need   heaviness”).   Gründe   hierfür   sind   schon   in   den  
vorangegangenen   Diskussionen   des   letzten   Kapitels   zur   Symbolik   des   Windes  
ersichtlich   geworden,   wo   Ohno   Yoshito   von   der   sich   ereignen   sollenden   Leid-­‐‑
Berührung   durch   das   Publikum   sprach   („the   pain   doesn’t   come   to   the   audience”,   s.S.  
521).  Darum  möchte   ich  an  dieser  Stelle  nur  noch  auf  den  grundsätzlichen  Kontext  
verweisen:  Meinem  Verstehen  nach  betont  Ohno  Yoshito,  die  ΄Schwere΄  solle  in  einer  
Performance   gegenwärtig   sein,   weil   es   im   besonderen   die   Ebenen   von   Leid-­‐‑
Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   sind,   die   zu   einem   transformativen  
Geschehen  führen  können;  aus  Sicht  seines  Butō  gilt  dies  sowohl  für  die  Tanzenden  
als   auch   für   jene,   die   ihren   Tanz   erleben.   Lenken  wir   unser  Augenmerk   somit   auf  
Frage   I   hinsichtlich   des   Unterschiedes   zwischen   ΄Härte΄   und   ΄Schwere΄,   die  
unmittelbar  an  diese  Betrachtung  anschließt.    
In  Phase  I  sagte  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern:  „For  now,  harden  your  
body   like   the   stone”.   Damit   begleitete   er   sie   in   ihre   individuell   getanzten  
Verkörperungen  der   ΄Verhärtung΄   im  Rahmen  der  Erfahrung  der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄.  
Dies   stellte   sich   als   ein   Prozess   der   Identifikation   mit   der   Form   der   Trauer-­‐‑
Emotionen  heraus.  Nunmehr,  in  Phase  II,  betont  er,  dass  ΄der  Stein  hart  gewesen  sei,  
nicht   aber   schwer΄,   und   es   diese   ΄Schwere΄   sei,   die   für   die   Butō-­‐‑Performance  
wesentlich   ist.   Weswegen   hebt   Ohno   Yoshito   diesen   grundsätzlichen   Unterschied  
zwischen   ΄Härte΄  und   ΄Schwere΄  hervor?  Die   ΄Härte΄  des  Steines   stellte  er  als   einen  
introspektiven   Prozess   dar,   der   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   unmittelbar   und  
ausschließlich   in   ihrem   je   persönlichen   Erleben   betrifft;   als   Identifikation   mit   der  
Form  der  Trauer-­‐‑Emotionen  ist  es  die  höchst  subjektive  Erforschung  der  ΄Härte  der  
Steine΄   im  eigenen  Leben  und  somit  kein  Geschehen,  dass  teil-­‐‑nehmender  Personen  
in  Gestalt   eines   Publikums   bedürfte.   In   diesem  Prozess   jedoch   liegt   Entwicklungs-­‐‑  
und   Transformationspotential   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen  
begründet,   woraus   eine   emotionale   und   performative   Ressource   entstehen   kann,  
Leid   und   Trauer   in   Gestalt   der   ΄Schwere΄   mit   einem   Publikum   zu   teilen  
beziehungsweise  die  Möglichkeit  zu  eröffnen,  andere  Personen  daran  an-­‐‑teil-­‐‑nehmen  
lassen  zu  können.  Deutlich  bringt  Ohno  Yoshito  dies  am  Ende  der  rituellen  Sequenz  
auch  zum  Ausdruck:  „If  you  have  heaviness   it   can  be   called  butō.“  Diese   ΄Schwere΄   ist  
infolgedessen   eine   Grundlage,   um   Butō   tanzen   zu   können.   Ihr   Vorhandensein   im  
Butō   ist   es,   aus   der   heraus   ein   Prozess   des  An-­‐‑Teil-­‐‑Nehmens   durch   ein   Publikum  
möglich  wird.  Damit  möchte  ich  Frage  I  auf  folgende  Weise  beantworten:  Die  ΄Härte΄  
der  Steine  bezieht  sich  auf  den  persönlichen  Erfahrungsprozess  der  Tänzerinnen  und  
Tänzer,   um   in   Berührung   mit   ihren   eigenen   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑
Emotionen  zu   treten;  die   ΄Schwere΄  der  Steine  bezieht  sich  auf  den  (möglichen  und  
intendierten)  gemeinsamen  Erfahrungsprozess  zwischen  Tanzenden  und  ihren  Tanz  
Erlebenden,   um   in   einen   ge-­‐‑teilten   und   an-­‐‑teil-­‐‑nehmen   performativen  
Empfindungssraum   von   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   einzutreten,  
der   transformative   Ressourcen   in   sich   birgt.   (Im   Rahmen   dieses   Textes   und   der  
Möglichkeiten  meiner  Felderforschung  zum  Butō,  kann  ich  diese  Frage  nur  auf  diese  
basale  Weise   beantworten.   Eine   ausführlichere   Thematisierung   dieser   Dynamik   in  
Performances   sowie   der   Beziehung   zwischen   Tanzenden   und   Tanz-­‐‑Erlebenden  
bedürfte  einer  eigenen  Forschung.)  
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Gehen  wir   in  unserer  Betrachtung   einen  Schritt  weiter  und  wenden  uns  Frage   II  
zu,  die  sich  mit  den  Zusammenhängen  zwischen  Gravitation  und  Leid-­‐‑Erfahrungen  
befasst.  Sie  geht  von  Ohno  Yoshitos  Bemerkung  hinsichtlich  der  Sinndimension  von  
΄Schwere΄  und  ΄Gewicht΄  aus,  in  der  er  ―  auf  sie  rückverweisend  ―  sagt:  „It’s  about  
gravity.“   In   Annäherung   an   diese   Verbindung   möchte   ich   einleitend   das   Terrain  
erkunden,   wozu   ich   an   vorangegangene   Betrachtungen   zur   Gravitation   bzw.  
Schwerkraft   sowie   zum   Konzept   des  ma   anschließe. Vorausgeschickt   sei,   dass   die  
Basis  für  die  kommende  Besprechung  die  aus  Sicht  des  Butō  bestehende  Einheit  von  
Immateriellem   und   Materiellem   ist,   weswegen   Ohno   Yoshito   ein   physikalisches  
Phänomen,   nämlich   die   Gravitation   bzw.   Schwerkraft,   mit   einem   psychischem  
Phänomen,   nämlich   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   in   symbolischer  
Gestalt  der  ΄Schwere΄,  in  Beziehung  setzt.    
  
G r a v i t a t i o n   b z w .   S c h w e r k r a f t 
  
Knüpfen   wir   zuerst   an   die   Besprechung   der   Gravitation   bzw.   Schwerkraft   an                
(s.S.   320-­‐‑324),   deren   für   diese   Betrachtung   wichtige   Ebenen   nachfolgend   teils  
wiederholt,   teils   um   weitere   Inhalte   ergänzt   sind.   Der   Körper   einer   Person   wird  
aufgrund  der  Schwerkraft  vom  Erdmittelpunkt  angezogen.  (Sich  auf  die  Gravitation  
zwischen  der  Erde  und  Körpern  auf  ihr  oder  in  ihrer  Nähe  beziehend,  setzt  sie  sich  
einerseits   aus   der   Gravitationskraft,   die   durch   die   Massenanziehung   auf   den  
gehenden   Körper   einwirkt,   andererseits   aus   der   ihr   entgegenwirkenden  
Zentrifugalkraft,   die   ihre   Wirkung   auf   den   Körper   einer   Person   durch   die  
Erdrotation  zeitigt,  zusammen.)  Ohne  die  Gravitation  bzw.  Schwerkraft  würde  sich  
der   Körper   einer   Person   ―   gesetzt   den   Fall,   deren   Wirkung   wäre   von   einem  
Augenblick  auf  den  anderen  zu  Ende  ―  nicht  mehr  auf  der  Erde  befinden,  sondern  
durch  das  Universum  geschleudert  werden;  ebenso  würde  die  Erde  nicht  mehr  um  
die   Sonne   rotieren,   der   Mond   nicht   mehr   um   die   Erde   etc.   Infolgedessen   ist   die  
Gravitation    eine  universelle  und  fundamentale  Kraft,  die  das  gesamte  Universum  ―  
sinnbildlich  gesprochen  ―  ΄zusammenhält΄.  Leben  ―  in  welcher  Form  auch   immer  
―  wäre  ohne  die  Gravitation  bzw.  Schwerkraft  auf  unserem  Planeten  nicht  möglich.  
Das   Standardmodell   der   Elementarteilchen1711  beschreibt   die   bis   heute   in   der  
Physik   bekannten,   vier   fundamentalen   Wechselwirkungen   der   in   der   Natur  
vorhandenen  Kräfte.  Dies  sind  die  elektromagnetische  Wechselwirkung,1712  die  schwache  
                                                                                                                          
1711  Laut   dem   durch   Experimente   bestätigten   Standardmodell   besteht   das   Teilchenspektrum   aus  
jeweils   sechs,   die   Materie   bildenden   Leptonen   (Elementarteilchen,   die   nicht   der   starken  
Wechselwirkung   unterliegen)   und   Quarks   (sie   stellen   zusammen   mit   den   Leptonen   die  
grundlegenden  Bestandteile  der  Materie  dar)  sowie  den  Eichbosonen.    Als  sog.  ΄Austauschteilchen΄  
sind   sie   die   Träger   der   Wechselwirkungen   zwischen   den   Elementarteilchen.   Jedoch   gibt   es   im  
Standardmodell  u.a.  neunzehn  noch  zu  bestimmende  Parameter.  Deshalb  liegt  es  nahe,  dass  es  auf  
einer   noch   fundamentaleren   Theorie   beruht,  wie   beispielsweise   der   Stringtheorie.   (Vgl.   [Lexikon  
der  Physik]  1998-­‐‑2000,    s.v.  Leptonen΄,  ΄Eichbosonen΄;  Raussendorf  2000;  Schön  2000.)  
1712  Greift   an   elektrischen  Ladungen   an  und   ist  mikroskopischen  Bereich   sowohl   für   den  Aufbau  
der   Atome   als   auch   für   die   Bindung   von   Atomen   zu   Molekülen   verantwortlich;   weil   die  
elektromagnetische  Wechselwirkung  ―  so  wie  auch  die  Gravitation  ―  eine  unendliche  Reichweite  
hat,  zeigt  sie  im  Unterschied  zur  starken  und  schwachen  Kraft  auch  um  makroskopischen  Bereich  
starke   unmittelbare   Wirkungen   (vgl.   [Lexikon   der   Physik]   1998-­‐‑2000,   s.v.   ΄elektromagnetische  
Wechselwirkung΄).  
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Wechselwirkung,1713  die   starke   Wechselwirkung1714  und   die  Gravitation.   Letztere   ist   die  
schwächste   dieser   vier   Grundkräfte,   obgleich  wir   sie   als   am   stärksten   spüren.   Die  
Gravitation  wirkt   zwischen   zwei  Körpern   proportional   dem  Produkt   ihrer  Massen  
immer   anziehend.  Da   sie   im   Gegensatz   zur   elektromagnetischen  Wechselwirkung  
keine   Ladung   besitzt,   kann   sie   nach   derzeitigem   Forschungsstand   auch   nicht  
abgeschirmt   werden. 1715   Eine   ΄Antigravitation΄   scheint   somit   nicht   möglich,  
weswegen  ihre  Anziehungskraft  ständig  vorhanden  ist.  Allerdings  ist  die  Gravitation  
aufgrund  der  Kleinheit  der  Gravitationskopplungskonstante1716  nur  von  Bedeutung,  
wenn  zumindest  einer  der  Körper  astronomische  Ausmaße  besitzt;  so  bestimmt  die  
Gravitationskraft,  wie   erwähnt,  das  Verhalten  von  Planeten,   Sternen  und  Galaxien,  
ist   aber   im   atomaren   Bereich   vernachlässigbar   gering.  Da   sie   demzufolge   mit   der  
Masse  von  Körpern  zusammenhängt,  wird  etwa  von  der  massereichen  Gaskugel  der  
Sonne   (sie   enthält   den   größten   Teil   der   Masse   des   Sonnensystems,   während   alle  
Planeten   gemeinsam   nur   etwa   1/700   der   Sonnenmasse   besitzen) 1717  auf   die   sie  
umgebenden   Planeten   eine   Gravitationskraft   ausgeübt,   die   sie   in   ihren  
Umlaufbahnen   behält.   Weil   die   Gravitationskraft   jedoch   die   schwächste   aller   vier  
Wechselwirkungen  ist,  bedeutet  dies  im  Umkehrschluss,  dass  es  vieler  Teilchen  und  
somit  einer  großen  Masse  bedarf,  dass  sie  stark  ist.  Wäre  also  die  Sonne  kleiner  und  
masseärmer,   würde   ihre   durch   Kernfusion   freigesetzte   Solarenergie,   welche   die  
Grundlage  für  das  irdische  Leben  und  maßgebliche  Quelle  für  die  sich  auf  der  Erde  
ereignenden   physikalischen,   chemischen   und   biologischen   Prozesse   bildet,   für  
wesentlich   kürzere   Zeit   reichen.  Mit   anderen  Worten:   Es   ist   die   relative   Schwäche  
der   Gravitation   als   der   schwächsten   Grundkraft,   welche   die   Bewegungen   im  
Universum   bestimmt   und   dafür   verantwortlich   ist,   dass   irdisches   Leben   nach  wie  
vor   und   noch   für   lange   Zeit   möglich   ist.1718  Bevor   die   zweite   Betrachtung   zur  
                                                                                                                          
1713  Verantwortlich   für   den   radioaktiven   Betazerfall   (auftretend   bei   natürlicher   Radioaktivität   wie  
auch  bei  künstlichen  Kernumwandlungen)  und  ähnliche  Prozesse  (vgl.  [Lexikon  der  Physik]  1998-­‐‑
2000,  ΄schwache  Wechselwirkung΄;  Genz  &  Ulrich  1998).  
1714   Bindet   die   Quarks   (gemeinsam   mit   Leptonen   [z.b.   Elektronen]   Bausteine   aller   Materie)   an  
Hadronen   (dieser   Wechselwirkung   unterliegende   Elementarteilchen).   Vgl.   [Lexikon   der   Physik]  
1998-­‐‑2000,  s.v.  ΄starke  Wechselwirkung΄,  ΄Hadronen΄,  ΄Fermionen΄.  
1715  Auf  diesem  Gebiet  der  Experimental-­‐‑Physik  schreiben  etwa  die  deutsche  Göde-­‐‑Stiftung  und  ihr  
Institut   für   Gravitationsforschung   den   mit   einer   Million   Euro   dotierten   ΄GÖDE-­‐‑Preis   für  
Gravitationsforschung΄   in   Hinblick   auf   ein   erfolgreiches   Antigravitationsexperiment   aus.   Dabei  
muss  es  gelingen,  einen  zumindest  20  Gramm  schweren  Testkörper  in  mindestens  10  cm  Abstand  
von   einer  Auflagefläche   über   einen  Zeitraum  von  wenigstens   1  Minute   frei   schweben   zu   lassen.  
(Vgl.   GÖDE-­‐‑Stiftung,   http://www.gravitation.org/Start/goedepreis/Presse_Info/presse_info.html,  
6.12.2010)  
1716  Kopplungskonstanten  dienen  grundsätzlich   zur  Charakterisierung   für  die   Stärke  der   an   einer  
Wechselwirkung  beteiligten  physikalischen  Systeme.   Jene  universelle  Naturkonstante,  welche  die  
Stärke  der  Gravitationswechselwirkung  kennzeichnet,  ist  die  Newtonsche  Gravitationskonstante  G.  
(Vgl.   [Lexikon   der   Physik]   1998-­‐‑2000,   s.v.   ΄Kopplungskonstanten΄,   ΄Newtonsches  
Gravitationsgesetz΄,  ΄Gravitationskonstante΄.  
1717  Vgl.  [Lexikon  der  Physik]  1998-­‐‑2000,  s.v.  ΄Sonnensystem΄.  
1718  Die  Sonne,  die  vor  4,6  Mrd.  Jahren  gemeinsam  mit  dem  Planetensystem  entstand,  wird  noch  6,4  
Mrd.   Jahre  bestehen,  ehe  sie   sich  zu  einem  Roten  Riesen  entwickelt,  um  nach  weiteren,  etwa  100  
Mio.  Jahren,  als  ein  im  Wesentlichen  aus  Kohlenstoff  und  Sauerstoff  bestehender  Weißer  Zwerg  zu  
enden.  Da  ihre  Leuchtkraft  jedoch  ständig  zunimmt,  wird  in  rund  450  Mio.  Jahren  die  Temperatur  
auf  dem  Planeten  Erde  so  gestiegen  sein,  dass  kein  flüssiges  Wasser  und  infolgedessen  auch  kein  
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Dimension   des   ma   in   den   Vordergrund   tritt,   möchte   ich   zusammenfassend   fünf  
Ebenen   hervorheben,   die   für   den   kommenden   Dialog   zwischen   Gravitation   und  
΄Schwere΄  von  Bedeutung  sein  werden:  die  ―  nach  derzeitigem  Forschungsstand  ―  
Nicht-­‐‑Abschirmbarkeit   und   wechselwirkende   Interaktion   der   Gravitation,   ihre  
Existentialität  für  Lebensprozesse,  ihre  relative  Schwäche  sowie  ihre  Neutralität  aufgrund  
der  nicht  vorhandenen  Ladung.  
  
D i m e n s i o n   d e s   m a  
 
All   die   erwähnten   Ebenen   hinsichtlich   der   Gravitation   finden   sich   in   der   schon  
besprochenen  Dimension  des  ma  wieder  (s.S.  320ff.),  von  der  im  Folgenden  einige  für  
die  weitere  Besprechung  maßgebliche  Bereiche  erneut  wiedergegeben  sind.  ma  wird  
unter   anderem  mit   den   Begriffen   ΄(Zwischen-­‐‑)Raum΄,   ΄(Zwischen-­‐‑)Zeit΄,   ΄Wahl   des  
richtigen   Zeitpunktes΄,   ΄Ruhe΄   oder   ΄Öffnung΄   übersetzt.   Im   Falle   seiner  
Verwirklichung  im  Tanz,  so  hält  Gunji  Masakatsu  fest,  seien  die  Bewegungen  „von  
einem   Lebensfluss   getragen,   der   mit   dem   gemeinsamen,   globalen   Rhythmus   in  
Beziehung   steht“. 1719   Die   Realisation   von   ma   stellt   infolgedessen   eine   nicht-­‐‑
dualistische   Gewahrwerdung   der   Wechselwirkungen   zwischen   Person   und  
Universum  hinsichtlich  des  Gravitations  (bzw.  Schwerkraft)-­‐‑  und  Zeit-­‐‑Raum-­‐‑Feldes  
(dessen  Krümmung  die  Gravitation  verursacht)  dar.  Wenn  Masakatsu  Gunji  zudem  
betont,   ein   Tanz   im   Bewusstsein   von  ma   versinnbildliche   das   Verhältnis   zwischen  
dem  Universum   und   dem   Planeten   Erde,1720  wird   darin   die   Bedeutung   von  ma   als  
Vergegenwärtigung  der  wechselseitigen  Bezogenheit  all  dieser  Phänomene  deutlich.    
Auf  ähnliche  Weise  sagt  Ohno  Yoshito,  indem  er  zuvor  auf  Hijikata  Tatsumis  Rede  
von  der  ΄Magie  der  Gravitation΄  hinweist:  „He  made  a  very  light  ma.”1721  (Siehe  Foto  
auf  S.  124.)  Gemeinsam  mit  der  erwähnten  Ebene  von  ma  als  einer  Bezeichnung  für  
die  wechselwirkende  Einheit  zwischen  Universum  und  Erde,  verdeutlicht  sich  durch  
Ohno  Yoshitos  Reflexion,  Hijikata  Tatsumi  habe  ein  ΄leichtes  ma΄  verwirklicht,  noch  
weitgehender,   dass   das   Konzept   des  ma   im   Butō   kein   abstraktes   Prinzip,   sondern  
konkrete,   körperlich-­‐‑geistige   Realität   ist.   Die   ΄Magie   der   Schwerkraft΄   liegt   darin,  
etwas   ΄leicht΄  zu   tun  beziehungsweise  als   ΄leicht΄  zu  erfahren.  Durch  diese  Aussage  
zur   ΄Leichtigkeit   der   Schwerkraft΄   treffen   zwei   Polaritäten   aufeinander.   Die  
körperlich-­‐‑geistige   Erforschung   ihrer   Dynamik   soll   im   Butō   Ohno   Yoshitos   dazu  
führen,  dass  der  Körper  und  der  Geist  der  Tanzenden  Entwicklung  und  Erweiterung  
erfahren.  Damit  ist  gemeint,  dass  beide  Prinzipien  balanciert   in  sich  vereint  werden  
können  und  eine  tanzende  Person  ΄Schwere΄  und  ΄Leichtigkeit΄  auf  nicht-­‐‑dualistische  
Weise   vereint:   ihr   Körper   und   ihr   Geist   sind   in   der   ΄Schwere   leicht΄   und   in   der  
΄Leichtigkeit   schwer΄   ―   ich   komme   auf   diese   Aussage   noch   zurück.  
Zusammenfassend  gesprochen,  möchte  ich  folgende  Ebene  hervorheben,  die  für  die  
nachfolgende  Betrachtung  zu  Gravitation  und   ΄Schwere΄  von  Bedeutung   sein  wird:  
In   der   Butō-­‐‑Kosmologie  Ohno   Yoshitos   steht  ma   unter   anderem   für   die  Realisation  
von   Gravitation   bzw.   Schwerkraft   als   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   zwischen  Universum   und  
                                                                                                                          
Leben   mehr   existieren   kann.   (Vgl.   [Brockhaus   Enzyklopädie   online]   2005-­‐‑2010,   s.v.   ΄Sonne΄,  
[20.11.2009]).  
1719  1985a:12.  Übers.  aus  d.  Frz.  Maria  Weiss.  
1720  1985b:14.  
1721  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
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Person.   Die   Verwirklichung   von   ma   im   Butō   liegt   demzufolge   im   Erkennen   der  
Gravitation  bzw.  Schwerkraft  als  nicht-­‐‑dualistische  Essenz  der  eigenen  Person.    
Knüpfen  wir  damit  wieder  an  Frage  II  an,  die  von  der  Bedeutung  handelt,  die  dem  
Phänomen   der   Gravitation   bzw.   Schwerkraft   im   Rahmen   einer   rituellen   Sequenz  
zukommt,  in  der  die  Berührung  eigener  Leid-­‐‑Erfahrung  bestimmend  ist.  Vor  diesem  
Hintergrund   möchte   ich   versuchen,   diese   Frage   zu   beantworten   und   beginne   mit  


























Darst.  38:  Erforschung  subjektiver  Identität  ―  Verwirklichung  subjektiv-­‐‑universeller  Identität  
  
Diese  Darstellung  ist  ein  Versuch,  Antworten  auf  die  rituelle  Dynamik  zu  geben,  in  
der   Ohno   Yoshito   einerseits   das   Symbol   für   Leid-­‐‑Erfahrungen,   die   ΄Schwere΄   und  
andererseits  den  sie  verändern  könnenden  Prozess  der  ΄Leichtigkeit΄  durch  Integration  
und   Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   mit   einer   der   fundamentalen  
Wechselwirkungen  der  Natur  verbindet  ―  der  Gravitation.  Der  Verständnisschlüssel  
dazu  scheint  mir  in  der  kosmologischen  Dimension  des  ma  zu  liegen,  weil  damit  ein  
Erkenntnisvorgang   bezeichnet   ist,   welcher   die   Dimensionen   von   Geist   und  
Körperlichkeit   in   ihrer  Gesamtheit   betrifft.  Wenn  die  Gravitation  bzw.   Schwerkraft  
nicht  mehr  in  Getrenntheit  von  der  eigenen  Person  als  ΄äußerlich  einwirkende΄  Kraft  
gesehen  wird,   sondern   als   ein  Potential,   dass   in  unmittelbarer  Verbindung  mit  der  
eigenen   Person   existiert,   kann   sie   als   ein   Phänomen   verstanden   werden,   das   eine  
nicht-­‐‑dualistische   Einheit   zwischen   Universum   und   Person   zum   Ausdruck   bringt.  
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die  Gravitation  bzw.  Schwerkraft  im  Erkennen  ihrer  Einheit  und  Verbundenheit  mit  
der   eigenen   Person   getanzt   werden   (vgl.   die   vorhin   wiedergegebenen   Aussagen  
Ohno   Yoshitos  wie   Gunji  Masakatsus   zu  ma).   Hierdurch   beginnt   sich   die   von   der  
Perspektive  des  Butō  aus  bestehende  Einheit  von  Immateriellem  und  Materiellem  zu  
erschließen,  weshalb  Ohno  Yoshito  ein  physikalisches  Phänomen   (Gravitation  bzw.  
Schwerkraft)   und   ein   psychisches   Phänomen   (Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑
Emotionen   [΄Schwere΄])   und   deren   Transformation   (΄Leichtigkeit΄)   miteinander  
verbindet.  Von  dieser  Grundlage  ausgehend,  möchte   ich  die  Bereiche  aus  beiden  in  
der  grafischen  Darstellung  zu  sehenden  Blöcken  (Gravitation  bzw.  Schwerkraft  [G  /  
Sk];   ΄Schwere΄   und   ΄Leichtigkeit΄   [S   /   L])   im   einzelnen   besprechen   und   ihre  
gegenseitige  Bedingtheit  darstellen.    
  
G  /  S k :   E x i s t e n t i a l i t ä t   f ü r   L e b e n s p r o z e s s e   ―     
S  /  L :      U n b e s t ä n d i g k e i t   [ m u j ō ]  
  
Die   Betrachtung   der   Gravitation   bzw.   Schwerkraft   verdeutlichte,   wie   existentiell  
diese  Wechselwirkung   ist,   woraus   hervorgeht,   dass   Leben   auf   dem   Planeten   Erde  
ohne  sie  nicht  möglich  wäre.  In  gleichem  Maße  trifft  dies  aus  Sicht  des  Butō  für  mujō,  
die   Unbeständigkeit,   zu.   Während   die   Gravitation   als   eine   der   fundamentalen  
Wechselwirkungen   ΄alles   zusammenhält΄,   sorgt   die   Unbeständigkeit   dafür,   dass  
΄alles   auseinanderfällt΄.   Wenn   die   erste   Dynamik   mit   dem   Leben   und   die   zweite  
Dynamik   mit   dem   Tod   gleichgesetzt   wird,   erschließt   sich   eine   nicht-­‐‑dualistische  
Erkenntnisebene   wie   sie   aus   Sicht   des   Butō   besteht:   Leben   und   Tod   bilden  
miteinander  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit.  Wenn  weiters  die  erste  Dynamik  mit  der  
΄Leichtigkeit΄   und   die   zweite   Dynamik   mit   der   ΄Schwere΄   (in   ihren   erwähnten  
Bedeutungen)   gleichgesetzt   werden,   ergibt   sich   auch   hier   eine   nicht-­‐‑dualistische  
Erkenntnisebene  wie   sie   aus   Sicht   des   Butō   besteht:  Die   Transformation   von   Leid-­‐‑
Erfahrungen  bedeutet   nicht  die  Abwesenheit   von  Leid-­‐‑Erfahrungen.   In  Anlehnung  
an   Ohno   Yoshitos   Aussage   vom   ΄ganzheitlichen  Meistern΄   der   ΄Leid   enthaltenden  
Schritte΄   gesprochen,   wird   ein   solches   möglich,   wenn   Leid   nicht   vom   Leben  
abgespalten,   sondern   als   das   anerkannt   wird,   was   es   im   Sinne   der   Conditio   vitae  
auch   ist:   ein   Teil   des   Lebens.  Die   ΄Leichtigkeit΄   als   ein   Prozess   der   Transformation  
der  ΄Schwere΄  (Leiden)  besteht  infolgedessen  nicht  in  seiner  Abwesenheit,  sondern  in  
einem   Entwicklungsprozess  mit   der   ΄Schwere΄   tanzen   und   leben   zu   lernen,   worin  
auch   seine   Veränderung   besteht.   Dass   sich   selbstaktualisierende   Lebendigkeit   im  
Sinne  Ohno  Yoshitos  verwirklichen  kann,  bedarf  es  beider  erwähnten  Dynamiken  ―  
einer,  die  ΄alles  zusammenhält΄,  und  einer,  durch  die  ΄alles  auseinanderfällt΄.  
  
G  /  S k :   N i c h t – A b s c h i r m b a r k e i t   ―    
S  /  L :     U n b e s t ä n d i g k e i t   
  
  
Im  Rahmen  der  Besprechung  der  Gravitation  bzw.  Schwerkraft  zeigte  sich,  dass  sie  
―   gemäß   dem   momentanen   Forschungsstand   ―   nicht   abschirmbar   ist   und   es  
demnach   keine   ΄Antigravitation΄   gibt.   Gleiches   lässt   sich   von   der   Unbeständigkeit  
sagen,   wenn   auch   Versuche   unternommen   werden,   ΄Anti-­‐‑Unbeständigkeit΄   zu  
verwirklichen   wie   etwa   im   Fall   der   Kryonik   (gr.   kryon;   ΄Eis,   Frost΄),   die   mit  
Tiefkühlverfahren   menschliche   Körper   konserviert,   um   ihnen   ―   vorausgesetzt   es  
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werden   in   Zukunft   entsprechende   Methoden   entwickelt   ―   eine   spätere  
Wiederbelebung  zu  ermöglichen1722.    
 
G  /  S k :    N e u t r a l i t ä t   ―    
S  /  L :       U n b e s t ä n d i g k e i t   ―   D u a l i s t i s c h e s   I c h   ―   L e e r e   [ k ū ]  
  
Weiters   ergab   die   Erörterung   einiger   Eigenschaften   der   Gravitation   bzw.  
Schwerkraft,   dass   sie   keine   negative   oder   positive   Ladung   besitzt,   darum   neutral  
und   infolgedessen   auch   nicht   abschirmbar   zu   sein   scheint.  Wenn  wir   dies  mit   der  
Unbeständigkeit   in   Beziehung   setzen,   so   könnte   grundsätzlich   auf   zweierlei  Weise  
argumentiert   werden:   Unbeständigkeit   ist   Leiden   oder   Unbeständigkeit   ist   nicht  
Leiden,   kann   aber   zu   Leiden   führen.  Wie   die   vorangegangenen   Reflexionen  Ohno  
Yoshitos   im   Rahmen   der   ΄Entwicklung   der   Zyklischen   Dimension΄   zeigten,   ist   die  
Unbeständigkeit   aus   der   Perspektive   des   Butō   nicht   mit   Leiden   gleichzusetzen.  
Hintergrund  dafür   ist,  dass  die  Unbeständigkeit  vom  dualistischen  Bewusstsein  als  
Leiden   empfunden   wird.   Im   Unterschied   dazu   vermag   das   nicht-­‐‑dualistische  
Bewusstsein   einerseits   in   der   Unbeständigkeit   die   beständige   Aktualisation   der  
Lebendigkeit   alles   Phänomenalen   zu   erkennen   und   andererseits   auch   das   ihr  
innewohnende   Potential   der   Wandlung,   wodurch   eine   Transformation   von   Leid  
möglich   wird.  Mit   anderen  Worten:   Auch   die   Unbeständigkeit   hat   keine   ΄positive  
oder  negative  Ladung΄,  sondern  ist  ΄neutral΄;  jedoch  das  dualistische  Ich  versieht  die  
Unbeständigkeit  mit  diesen  kategorialen  Wertungen,   gliedert  die  durch   sie   ständig  
geschehende   Veränderung   in   ΄positiv΄   und   ΄negativ΄,   lehnt   daher   aus   seiner   Sicht  
΄Negatives΄  ab,  um  ausschließlich  ΄Positives΄  anzunehmen.  In  diesem  Sinne  verstehe  
ich  Ohno  Yoshitos  Verweis  auf  die  Gravitation  im  Zusammenhang  mit  der  ΄Schwere΄  
(als   Sinnbild   für   eigene   Leid-­‐‑Erfahrungen).   Darum   ermöglicht   Ohno   Yoshito   den  
Tänzerinnen   und   Tänzern   einen   Entwicklungsprozess   hin   zu   einem   Butō,   der   das  
Faktum  des  Am-­‐‑Leben-­‐‑Seins   in   seiner  nicht-­‐‑dualistischen  Gesamtheit   versus   seiner  
dualistischen  Fragmentierung  erkennt.  Indem  dies  über  die  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑
Geist   performativ   zum   Ausdruck   gebracht   wird,   begleitet   er   sie   in   ein   rituelles  
Geschehen,   um   ebenjenes   dualistische   Ich   ΄auszulöschen΄   und   sich   der   Nicht-­‐‑
Dualität  der  Leere  gewahr  zu  werden.  Seine  Bezugnahme  auf  die  Gravitation  bzw.  
Schwerkraft   ist   daher,   wie   ich   meine,   sinnvoll,   weil   sie,   ebenso   wie   die  
Unbeständigkeit,   die   Conditio   vitae   des   Lebendigen   ermöglicht,   nicht   aber  
verhindert.    
  
G  /  S k :   R e l a t i v e   S c h w ä c h e   =   S t ä r k e   ―   
S  /  L :     U n b e s t ä n d i g k e i t   [ T o d   -   L e b e n ;   K r a n k h e i t   -   G e s u n d h e i t ] 
  
Was  sich   in  dem  Exkurs  zur  Gravitation  bzw.  Schwerkraft  als  der  schwächsten  der  
vier   fundamentalen   Wechselwirkungen   weiters   zeigte,   ist,   dass   sich   ihre   relative  
Schwäche   als   Stärke   erweist,   denn:   vereinfacht   gesprochen,   wird   die  
Gravitationswirkung   erst   stark,   wenn   viele   Teilchen   zusammenwirken   und   somit  
eine   große   Masse   vorhanden   ist.   Wie   vorhin   erwähnt,   ist   es   jedoch   ebendieser  
Umstand,   dass   die   Sonne   aufgrund   ihrer   großen   Masse   noch   für   einen   langen  
Zeitraum   irdisches   Leben   ermöglicht;   wäre   sie   kleiner,   würde   ihre   Solarenergie   in  
                                                                                                                          
1722  Siehe   dazu   Oliver   Krügers   Artikel   ΄Die   Aufhebung   des   Todes:   Die   Utopie   der   Kryonik   im  
Kontext  der  US-­‐‑Amerikanischen  Bestattungskultur΄  (2007).    
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wesentlich  kürzerer  Zeit  erschöpft  sein.  Um  die  Verbindung  mit  der  Dimension  der  
Unbeständigkeit  herzustellen,  möchte  ich  folgenden  Gedanken  Laotses  einbringen:  
  
Das  Schwache  überwindet  das  Starke,  
das  Weiche  überwindet  das  Harte.  
Da  ist  keiner,  der  das  nicht  wüßte  auf  Erden,  
doch  wenige  danach  handeln  werden.  […]  
Alle  Wahrheit  ist  paradox.1723  
  
So   wie   es  ―   aus   dualistischem   Blickwinkel   besehen  ―   die   relative   Schwäche   der  
Gravitation  ist,  die  zu  ihrer  ΄Stärke΄  führt,  die  irdisches  Leben  ermöglicht,  so  ist  die  
΄Schwäche΄   der   Unbeständigkeit   als   Vergänglichkeit   alles   Phänomenalen   ihre  
΄Stärke΄,   denn   auch   sie   ermöglicht   irdisches   Leben.   Hierbei   könnte   argumentiert  
werden,  dass  es  die  Unbeständigkeit  mittels   ihrer  Eigenschaft  der  Veränderung   ist,  
durch   die   sich   ΄Stärke΄   (etwa:   Gesundheit)   zu   ΄Schwäche΄   (etwa:   Krankheit),   aber  
΄Schwäche΄   (Krankheit)   auch  wieder   zu   ΄Stärke΄   (Gesundheit)   zu  wandeln  vermag;  
auch   wenn   dies   zutrifft,   so   könnte   hier   aus   dualistischer   Perspektive   eine  
Instrumentalisierung   der   Unbeständigkeit   ereignen,   indem   sie   einseitig   und  
zweckdienlich   als   ΄positives   Wandlungspotential΄   gesehen   wird.   Wie   die  
vorangegangene   Betrachtung   jedoch   ergab,   ist   die   Unbeständigkeit   ΄neutral΄,   das  
dualistische   Ich-­‐‑Bewusstsein  hingegen   trennt  die  Wirklichkeit   in   zwei  Hälften,   von  
denen   eine   ΄positiv΄   und   somit   willkommen,   die   andere   ΄negativ΄   und   somit  
unwillkommen  ist.    
Damit   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   jedoch   die   Ganzheit   der   Conditio   vitae   in  
ihrem   Butō   verwirklichen   können,   begleitet   sie   Ohno   Yoshito   unmittelbar   in   die  
΄Schwere΄   als  der  Dimension   jeglicher  Leid-­‐‑Erfahrung   ihres  Lebens.  Damit   führt   er  
sie  auf  ihrem  Butō-­‐‑Weg  in  die  Entwicklung  einer  performativen  Fähigkeit,  nach  der,  
Laotse   zufolge,   „wenige   […]   handeln   werden.“   Sie   besteht   in   der   existentiellen  
Erkundung   der   ΄Schwere΄   und   somit   auch   der   Unbeständigkeit,   um   über   einen  
Prozess  der  Integration  und  Manifestation  von  Trauer-­‐‑Emotionen,  die  womöglich  als  
΄Schwäche΄   dissoziiert   wurden,   eine   ΄Stärke΄   zu   entwickeln  ―   das   ΄Verstehen   der  
Schwere΄,  welches  zum  ΄Verstehen  der  Leichtigkeit΄  führt:  „When  you  understand  that  
weight,   you  will   at   the   same   time   understand   lightness.   So   let   us   practice   heaviness;   then  
lightness  will  naturally  come  to  you.“  Mit  anderen  Worten  könnte  auch  gesagt  werden,  
dass   sich   das   ganzheitliche   Verstehen   der   ΄Schwäche΄   zum   Verstehen   und  
Verwirklichen  der   ΄Stärke΄  entwickelt.  Butō,  als  Prozess  einer   solchen  ―  wiederum  
in   Anlehnung   an   Laotse   gesprochen   ―   ΄paradoxen   Wahrheitsentwicklung΄  
vermittelt   infolgedessen,   dass  mit   dem   Verstehen   der   Unbeständigkeit   einhergeht,  
sie   als   absolute   Beständigkeit   zu   erkennen.   Da   die   Dimension   von   mujō,   der  
Unbeständigkeit,   zugleich   die  Dimension   von   kū,   der   Leere,   ist,   finden  wir   dies   in  
den  Worten  Ohno  Yoshitos  wieder:  „If  you  keep  your  body  empty  then  everything  
can   come  out.   If   you   fix   it   and   fill   it  with  one   thing  everything  will   stop   there.   So,  
when   it’s   empty,   the   very   firm,   very   strong   and   very   delicate,   very   tender―all  
together  can  come  out.”1724  Das  Leer-­‐‑Werden  des  Körpers  (im  Sinne  der  Einheit  von  
                                                                                                                          
1723   1921   [Entstehungszeitraum:   spätes   4.   Jh.   v.d.Z.]:84,   Spruch.   78,   Übers.:   Federmann,      
Zeilensetzung  wie  im  Org.  
1724  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Körper-­‐‑und-­‐‑Geist)   von   Unabhängigkeit,   Eigenständigkeit   und   Beständigkeit,   kann  
die  Entwicklung  dieser  Qualitäten  von  Sicherheit,  Stabilität,  Feinheit  und  Zärtlichkeit  
zur  Folge  haben.   Sie   sind   jene   ΄Stärke΄  beziehungsweise   ΄Leichtigkeit΄,   in  der  Leid-­‐‑
Erfahrungen   durch   die   Entwicklung   der   Trauer-­‐‑Emotionen   als   Teil   der   Conditio  
vitae   akzeptiert,   integriert,   manifestiert   und   eben   dadurch   transformiert   werden  
können.    
  
G /  S k :   W e c h s e l w i r k e n d e      I n t e r a k t i o n     ―     
S /  L :     m a   [Realisation  der  Gravitation  bzw.  Schwerkraft  als  
               nicht-dualistische Einheit zwischen Universum  und Person]  
               &  e n g i  [Wechselseitige Bedingtheit alles Phänomenalen] 
  
Die   letzte   Vergleichsebene   fußt   hinsichtlich   der   Gravitation   bzw.   Schwerkraft   auf  
ihrer  Eigenschaft,  dass   sie  die  wechselseitige  Anziehung  von  Körpern  bewirkt.  Die  
Träger   der   Gravitationskraft   sind   die   bislang   hypothetischen   und   daher  
experimentell  noch  nicht  nachgewiesenen  Gravitonen.  Der  Theorie  zufolge  handelt  es  
sich   hierbei   um   masselose   Elementarteilchen,   durch   die   eine   Übertragung   der  
Schwerkraft   stattfinden   soll;   Gravitonen   sind   somit   die   vermuteten  
Austauschteilchen  der  Gravitationswechselwirkung.1725  Ohne  diese  Kraftwirkung  der  
Gravitation   als   wechselwirkende   Interaktion   gäbe   es   weder   Planeten   und   Sterne,  
noch  Galaxien  ―  und  somit  kein  Leben  auf  der  Erde.    
Wenn  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  einen  Erkenntnisprozess  von  
΄Schwere΄  und   ΄Leichtigkeit΄  begleitet  und  dies  mit  der  Ebene  der  Gravitation  bzw.  
Schwerkraft  in  Beziehung  setzt,  so  liegt  eine  sich  hier  eröffnende  Verbindung  in  dem  
kulturellen   Konzept   des   ma   und   dem   buddhistischen   Konzept   des   engi.   Im  
vorliegenden   Kontext   ist  ma   als   Realisation   von   Gravitation   bzw.   Schwerkraft   als  
nicht-­‐‑dualistischer  Einheit   zwischen  Universum  und     Person   angesprochen,   engi   in  
seiner  uns  bekannten  als  Realisation  wechselseitiger  Bedingtheit  alles  Phänomenalen.  
Letzteres  besagt,  dass  aufgrund  der  universellen  Unbeständigkeit  nichts  unabhängig  
und  eigenständig  für  sich  oder  aus  sich  selbst  heraus  besteht,  sondern  in  einer  nicht-­‐‑
dualistischen  Wechselwirkung  mit  allen  anderen  Phänomene  steht.  So  ist  die  durch  
physikalische   Forschung   erkundete,   wechselwirkende   Interaktion   der   Gravitation  
bzw.   Schwerkraft   weder   von  ma   als   kulturellem   Konzept   noch   von   engi   als   Folge  
meditativer   Forschung,   die   alle   beide   Grundlagen   in   Ohno   Yoshitos   Butō   bilden,  
getrennt:  Wenn   er   in   einer   rituellen   Sequenz,   deren   Fokus   auf   die   Leid-­‐‑Erfahrung  
und   Empathie-­‐‑Entwicklung   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   gerichtet   ist,   von   der  
Gravitation  spricht,  so  ist  dies  ein  Verweis  auf  die  wechselwirkende  Interaktion  alles  
Phänomenalen   ―   sowohl   aus   physikalischer   Sicht   als   auch   aus   kulturell-­‐‑
buddhistischer   Sicht.   Um   hier   eine   Brücke   zu   bilden,   ist   eine   Reflexion   des  
Astronomen  Fred  Hoyle  hilfreich:  
  
Present-­‐‑day  developments  [bezogen  auf  den  Forschungsstand  seiner  Disziplin  in  den  1950-­‐‑
iger  Jahren]  in  cosmology  are  coming  to  suggest  rather  insistently  that  everyday  conditions  
could  not  persist  but   for   the  distant  parts  of   the  Universe,   that  all  our   ideas  of   space  and  
geometry  would   become   entirely   invalid   if   the   distant   parts   of   the   Universe  were   taken  
away.  Our   everyday   experience   even  down   to   the   smallest  details   seems   to  be   so   closely  
                                                                                                                          
1725  Vgl.  [Lexikon  der  Physik]  1998-­‐‑2000,  s.v.  ΄Graviton΄;  Louis  &  Theisen  2000.  
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integrated   to   the   grand   scale   features   of   the   Universe   that   it   is   wellnigh   impossible   to  
contemplate  the  two  being  separated.1726 
  
Fred  Hoyle  schreibt  von  ΄alltäglichen  Bedingungen΄,  ΄alltäglichen  Erfahrungen΄  und  
΄Ideen   über   Raum   und   Geometrie΄   auf   dem   Planeten   Erde,   die   von   den   ΄großen  
Erscheinungen΄   im   Universum   nicht   getrennt   sind.   Wenn   wir   dies   für   die  
vorliegende   rituelle   Sequenz   übersetzen,   so   fänden   sich   die   ΄alltäglichen  
Bedingungen΄   darin   wieder,   dass   Leid   und   Trauer   ein   Teil   des   Lebens   sind,   und  
weiters,  dass  ΄alltägliche  Erfahrungen΄  im  Sinne  des  alltäglichen  Lebens  von  eigenen  
und   fremden   Leid-­‐‑   bzw.   Trauer-­‐‑Erlebnissen   nur   über   das   dualistische   Ich  
abgespalten  werden   können.   Blicken  wir,   bevor   sich   die   Aussage   von   Fred  Hoyle  
hinsichtlich   der   ΄Ideen   über   Raum   und   Geometrie΄   in   diesen   Deutungsversuch  
einreiht,   auf  die   etymologische  Bedeutung  dieser   ins  Deutsche  übersetzten  Wörter.  
Hierin   vermag   sich   eine  weitere   Verständnisgrundlage   zu   erschließen.   Der   Begriff  
΄Idee΄   geht   zurück   auf   idéa   (gr.   ΄Vorstellung,   Meinung,   Aussehen΄)   und   steht   in  
Verbindung   mit   idein   (gr.   ΄erblicken,   erkennen΄);1727  der   Begriff   ΄Raum΄   ist   eine  
Substantivierung  des  germanischen  Adjektivs  rūma   (΄geräumig΄),  die   ihm  zugrunde  
liegende  Wurzel  ist  bezeugt  im  Avestischen1728  rauuah  (΄freier  Raum,  Freiheit΄);1729  der  
Begriff   ΄Geometrie΄   stammt   von   geōmetría   (gr.   ΄Landvermessung΄,  
΄Feldmesskunst΄1730)   und   wird   gebildet   aus   geo-­‐‑   (΄die   Erde   betreffend΄),   das   auf   gē    
(gr.   ΄Erde,   Erdboden,   Land΄)   zurückgeht   sowie   aus   –metrie,   dessen   Ursprung   in   –
metría  zu  finden  ist,  das  seinerseits   in  Verbindung  mit  dem  Wort  mētron   (gr.  ΄Maß΄)  
steht.1731  Übertragen  auf  den  Tanz  des  Butō  hieße  dies,  die   eigenen   Ideen  zwischen  
der   (ichzentrierten)   Vorstellung   und   der   davon   beeinflussten   Meinung   über   das  
΄Aussehen΄   der   Wirklichkeit   in   ihrer   ichlosen   Dimension   zu   erblicken   und   zu  
erkennen;   es   hieße   den   tänzerischen   Raum   als   einen   freien,   ichlosen   Raum   zu  
erleben,   der   von   der   eigenen   Person   nicht   getrennt   ist,   wodurch   die   ΄Freiheit΄   der  
sich   wechselseitig   bedingenden,   voneinander   abhängigen   und   miteinander  
interagierenden  Phänomene  verstanden  werden  kann;   es  hieße   infolgedessen  einen  
΄Butō  der  Geometrie΄  zu  tanzen,  der  insofern  eine  ΄Feldmesskunst΄  ist,  als  hierin  zum  
Ausdruck  kommt,  dass  die   ΄Maße΄   auf  der  Erde  und   im  Universum,  den  von  Fred  
Hoyle   genannten   ΄großen   Erscheinungen΄,   eine   Einheit   bilden.   An   dieser   Stelle  
möchte  ich  zum  einen  an  Gunji  Masakatsus  Definition  des  ma  erinnern,  über  dessen  
tänzerische   Verwirklichung   er   sagt,   derartige   Bewegungen   wären   „von   einem  
Lebensfluss   getragen,   der  mit   dem   gemeinsamen,   globalen   Rhythmus   in   Beziehung   steht“,  
zum  anderen   an   seine  Reflexion,  ma   versinnbildliche  das  Verhältnis   zwischen  dem  
Universum  und  dem  Planeten  Erde;  auch  Ohno  Yoshitos  Worte  über  die  Realisation  
eines   ΄leichten   ma΄   seien   hier   ebenfalls   erneut   hervorgehoben.   Wenn   wir   die  
                                                                                                                          
1726  1959:304.  Erg.  in  Klammer  M.W.    
1727  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄Idee΄.  
1728   Das   Avẹsta   (vom   mittelpers.   apastak   ΄Grund[-­‐‑Schrift]΄)   war   die   heilige   Schrift   der  
Zoriastrierinnen   und   Zoriastrier,   verfasst   in   unterschiedlichen   altiranischen   Dialekten   unter   der  
Sammelbezeichnung   ΄Avestisch΄   (vgl.   [Brockhaus   Enzyklopädie   online]   2005-­‐‑2010,   s.v.   ΄Avesta΄,  
[8.9.2010]).  
1729  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄Raum΄.  
1730  [Brockhaus  Enzyklopädie  online]  2005-­‐‑2010,  s.v.  ΄Geometrie΄,  (8.9.2010).  
1731  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄Geometrie΄,  ΄geo΄,                      
΄-­‐‑metrie΄.  
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vorangegangene   Betrachtung   sowohl   mit   dieser   wechselseitigen   Interaktion   alles  
Phänomenalen   als   auch  mit   der   Dimension   von   Leid-­‐‑Erfahrung,   dem   Erleben   von  
Trauer-­‐‑Emotionen  und  der  Empathie-­‐‑Entwicklung  verbinden  und  zudem  mit  schon  
genannten   Übersetzungen   des   Begriffs   ma   in   Beziehung   setzen,   so   ergibt   sich  
folgendes   Bild:   Ohno   Yoshito   begleitet   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   ΄Ruhe΄   ―  
mittels   einer   Atmosphäre   von   Empathie,   Vertrauen   und   Kongruenz   ―   in   einen  
Erkenntnisprozess   zur   ΄Wahl  des   richtigen  Zeitpunktes΄,   um   sowohl   tanzend   ihren  
΄(Zwischen-­‐‑)Raum΄   zu   erspüren,   in   dem   sie   eigene   Leid-­‐‑Erfahrungen   unmittelbar  
berühren   können   als   auch   tanzend   ihre   ΄(Zwischen-­‐‑)Zeit΄   zu   erspüren,   in   der   sie  
eigene   Trauer-­‐‑Emotionen   unmittelbar   zu   berühren   vermögen.   Dies   erschließt  
Möglichkeiten,  sich  in  einen  Prozess  der  ΄Öffnung΄  hinein  zu  entwickeln,  um  ―  mit  
den   Worten   der   Zen-­‐‑Meisterin   Aoyama   Shundō   gesprochen   ―,   „die   Schale   ihres  
kleinen   Ich   zu   knacken   und   dabei   die   größere   Welt   für   ihr   eigenes   Leben   zu  
entdecken.”1732  
Damit  möchte   ich   diese   Betrachtungen   zur  Gravitation   und  Ohno  Yoshitos   Butō  
beschließen   und   versuchen,   eine   Antwort   auf   Frage   II   zu   formulieren,   die   im  
Folgenden,   ausgehend   von  Ohno   Yoshitos   Reflexion,   nochmals  wiedergegeben   ist:  
„What  is  heaviness?  What  is  weight?  [...]  It’s  about  gravity.“  Infolgedessen  stellt  sich  die  
Frage,   was   das   Phänomen   der   Gravitation   im   Rahmen   einer   rituellen   Sequenz  
bedeutet,   in  welcher   die   Berührung   eigener   Leid-­‐‑Erfahrung  wesentlich   ist.   Sowohl  
die   ΄Schwere΄   als   auch   das   ΄(Lebens-­‐‑)Gewicht΄   sind   Sinnbilder   Ohno   Yoshitos   für  
jegliche  Erfahrung  von  Leid.  Aus  der  Perpektive  des  Butō   findet   sich   eine  Ursache  
hierfür   in   dem   als   Dualität   empfundenen   Verhältnis   zwischen   Leben   und   Tod  
beziehungsweise   Beständigkeit   und   Unbeständigkeit.   Darum   betont   Ohno   Yoshito  
oftmals  die  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  von  Leben  und  Tod.  Vor  diesem  Hintergrund  
und   jenem   der   vorangegangenen   Betrachtung   erschließen   sich   drei   wesentliche  
Ebenen:   I.)   Ohne   Gravitation   bzw.   Schwerkraft   ist   kein   Leben   möglich.   II.)   Ohne  
Unbeständigkeit   bzw.   Tod,   mit   denen   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen  
verbunden  sind,  ist  kein  Leben  möglich.  III.)  Ein  Leben  der  Transformation  von  Leid-­‐‑
Erfahrungen  und  der  Entwicklung  von  Trauer-­‐‑Emotionen  ist  möglich.  Blicken  wir  im  
Folgenden  genauer  auf  diese  Ebenen.    
ad  I.)  Es  ist  ―  jedenfalls  nach  derzeitigem  Stand  der  Forschung  ―  unmöglich,  die  
Wirkung  der  Schwerkraft  auf  unsere  Existenz  am  Planeten  Erde  in  irgendeiner  Form  
abzuschirmen.   Sie   wirkt   an   jedem   Ort   und   zu   jeder   Zeit.   Das   Leben   mit   der  
Schwerkraft   auf   unserem   Planeten,   etwa   im   Gegensatz   zu   einem   Leben   in  
Schwerelosigkeit,   prägt   infolgedessen   unsere   Conditio   humana,   sowohl   in   den  
Entwicklungen   und   Erfahrungen   des   Körpers   als   auch   in   den   Entwicklungen   und  
Erfahrungen   des   Geistes.   Sie   kann   weder   ΄verdrängt΄   oder   ΄abgespalten΄   werden,  
weil   sie   die   eigene   Existenz   von   Anfang   bis   zum   Ende   in   jedem   Augenblick  
beeinflusst.    
ad  II.)  Auf  gleiche  Weise  verhält  es  sich  mit  der  Unbeständigkeit  beziehungsweise  
dem  Tod.  Auch  hier  ist  es  unmöglich,  ihre  Wirkung  auf  unsere  Existenz  am  Planeten  
Erde   in   irgendeiner   Form   ΄abzuschirmen΄.   Auch   sie   wirken   an   jedem   Ort   und   zu  
jeder   Zeit.   Das   Leben   mit   der   Unbeständigkeit   und   Sterblichkeit   auf   unserem  
Planeten,   etwa   im   Gegensatz   zu   einem   Leben   ohne   Unbeständigkeit   und  
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Sterblichkeit,  prägen  infolgedessen  ebenfalls  unsere  Conditio  humana,  sowohl  in  den  
Entwicklungen   und   Erfahrungen   des   Körpers   als   auch   in   den   Entwicklungen   und  
Erfahrungen   des   Geistes.   Jedoch   können   sie,   weil   sie   mit   Leid-­‐‑Erfahrungen   und  
Trauer-­‐‑Emotionen  verbunden  sind,  verdrängt  und  abgespalten  werden,  obgleich  sie  
die   eigene   Existenz   von   Anfang   bis   zum   Ende   in   jedem   Augenblick   beeinflussen.  
Unbeständigkeit   und   Sterblichkeit   lassen   sich   somit   durch   keine   ich-­‐‑zentrierte  
Bewusstseinshaltung   aufheben,   aber   ihr   Vorhandensein   kann   auf   subjektiver   und  
kollektiver  Ebene  vielfach  verdrängt  oder  abgespalten  werden.    
ad   III.)   Warum   stellt   Ohno   Yoshito   vor   diesem   Hintergrund   die   Verbindung  
zwischen   ΄Schwere΄   und   ΄Gewicht΄   in   ihrer   sinnbildlichen   Bedeutung   für   Leid-­‐‑
Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  mit  der  Gravitation  bzw.  Schwerkraft  her?   Ich  
glaube,   dass   dies   in   folgender   Weise   verstanden   werden   könnte:   So   wie   die  
physische  Erfahrung  der  Schwerkraft   als  Realität  nicht   zu  verdrängen   ist  und  vom  
eigenen  Körper   an-­‐‑erkannt  wird,   so   soll   der   Erkenntnisweg   des   Butō   dazu   führen,  
dass   die   psychische   Erfahrung   von   Unbeständigkeit   und   Tod   sowie   die   damit  
verbundenen  Dimensionen  von  Leid  und  Trauer  als  Realität  nicht  verdrängt  werden  
und  vom  eigenen  Geist  an-­‐‑erkannt  werden.  Darum  sagt  der  Butō-­‐‑Tänzer  Diego  Piñón  
über   die   Butō-­‐‑Workshops  Ohno  Yoshitos:   „Maybe   the   lesson   is   to   be   prepared   for  
that.   To   be   prepared   to   die,   you   know?   To   be   prepared   to   die.“ 1733   Diese  
΄Vorbereitung   auf   das   Sterben΄   ist   ein   Prozess,   in   dem   sich   eine   Person   in   ihrer  
Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  tanzend  der  Erkenntnis  nähert,  dass  in  ebendem  Maße  
wie   die   Gravitation   eine   der   vier   fundamentalen   Wechselwirkungen   der   Natur  
darstellt,   auch   die   Unbeständigkeit   und   der   aus   ihre   hervorgehende   Tod  
΄fundamentale  Wechselwirkungen  der  Natur΄  sind.  Auch  die  Trauer,  die  emotionale  
Antwort   etwa   auf   das   leidvolle   Verlusterleben   des   Todes   einer   nahestehenden  
Person,   der   eine   Folge   der   Unbeständigkeit   ist,   könnte   in   diesem   Sinne   als   eine  
΄fundamentale   Wechselwirkung   der   Natur΄   verstanden   werden.   Dem   Begriff   der  
΄Wechsel-­‐‑Wirkung΄   wohnt   die   Bedeutung   inne,   dass   eine   bestimme   Anzahl   von  
Phänomenen  in  einer  bestimmen  Weise  verbunden  sind,  so  dass  sie  sich  durch  ihre  
jeweilige  Wirkung  wechselseitig   beeinflussen   und   somit   einander   bedingen   anstatt  
sich   gegenseitig   abzustoßen   und   nicht   miteinander   verbunden   zu   sein.  Wenn   wir  
dies   wiederum   im   Bereich   der   Verlusterfahrung   des   Todes,   die   zu   den  
existentiellsten   Leid-­‐‑   und   Trauer-­‐‑Erfahrungen   gehört,   betrachten,   erweist   sich:   So  
wie  sich  ein  Leben  ohne  Gravitation  bzw.  Schwerkraft  als  unmöglich  erweist,  so   ist  
auch   ein  Leben   ohne  die  Verlusterfahrung  des  Todes   nicht  möglich.  Ohno  Yoshito  
begleitet   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   das   Verstehen   dieser   ΄Schwere΄,   welches  
dann  zum  Verstehen  der  ΄Leichtigkeit΄  führen  kann,  wenn  sich  ein  Geschehen  wie  in  
dieser   rituellen   Sequenz   ereignet:   die   Entwicklung   der   Trauer-­‐‑Emotionen.   Sie   sind  
die  fundamentale  und  emotionale  ΄Wechsel-­‐‑Wirkung΄  zwischen  Leid-­‐‑Erfahrung  und  
Leid-­‐‑Transformation.  
Betrachten   wir   dies   anhand   zweier   Beispiele.   Das   erste   findet   sich   in   einer  
gedanklichen   Reflexion   und   tänzerischen  Aktion  Ohno   Yoshitos  während   Phase   II  
dieser  rituellen  Sequenz,  bei  der  er  sagt:  „.  In  your  life  something  is  so  important  for  you  
or  you  are  so  sad  one  day―if  you  are  a  butō  dancer:  How  would  you  catch  such  heaviness?  
That’s   the   point.  Nietzsche   also   says:   ‘Life   is   heavy.’   It’s   about   gravity.   So   you   carry   such  
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heaviness,  such  weight.”  Während  der   letzten  beiden  Sätze  nimmt  Ohno  Yoshito  den  
am   Boden   stehenden   Tragebehälter   in   die   Hand,   geht   damit   einige   Schritte   und  
spricht  mit  gepresster,  keuchender  Stimme.  Er  geht  zwar  auf  die  an  früheren  Stellen  
beschriebene   gleitende  Weise,   aber   sein   Oberkörper   ist   leicht   nach   vorne   gebeugt,    
der   Tragebehälter   wird   von   ihm   fixiert   in   einer   Position   gehalten   und   auch   seine  
Bewegungskoordination  ist  nicht  mehr  fließend,  da  er  nach  jedem  Schritt  eine  kurze,  
ruckartige   Zäsur   einlegt,   wodurch   sich   der   Eindruck   körperlicher   Anspannung  
vermittelt.   Dann   jedoch   löst   er   sich   plötzlich   aus   dieser   Spannung,   so   dass   er  mit  
einigen   raschen   Schritten  nach  vor   schnellt;   der  Tragebehälter,   den   er   zuvor   fixiert  
mit   seiner   rechten   Hand   hielt,   pendelt   daraufhin   gemeinsam   im   Rhythmus   seiner  
Bewegung.  Mit   dieser   tänzerischen  Aktion  weist  Ohno   Yoshito  meinem  Verstehen  
nach   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   den   Sinnhintergrund   seiner  Worte   über   die  
΄Schwere΄   (als   Symbol   für   Leid-­‐‑Erfahrungen)   und   die   Gravitation   bzw.   Schwer-­‐‑Kraft  
(als  eine  der  vier  fundamentalen  Wechselwirkungen  der  Natur)  hin.  Wenn  wir  seine  
Aktion   betrachten,   zeigt   sich,   dass   zwischen   ihrem   ersten   und   zweiten   Teil   ein  
grundlegender   Unterschied   besteht:   Während   Ohno   Yoshito   im   ersten   Teil   das  
Gewicht  des  Tragebehälters  getrennt  vom  Rhythmus  seiner  Bewegung  trägt,  geschieht  
dies  im  zweiten  Teil  gemeinsam  im  Rhythmus  seiner  Bewegung.  Weder  im  ersten  noch  
im  zweiten  Teil  haben  sich  das  Gewicht  des  von  ihm  gehaltenen  Tragebehälters  (als  
Sinnbild   für   das   eigene   ΄[Lebens-­‐‑]Gewicht΄)   und   die   auf   ihn   einwirkende  
Schwerkraft   geändert;   wohl   aber   seine   Körper-­‐‑   und   Geist-­‐‑Dynamik.   Hierin   wird  
deutlich,   dass   er   einen   transformativen   Prozess   andeutet,   indem   er   seine   Körper-­‐‑
Geist-­‐‑Einheit   von   einer  An-­‐‑Spannung   zur   Ent-­‐‑Spannung   beziehungsweise   von   der  
΄Schwere΄   zur   ΄Leichtigkeit΄   hin   entwickelt.   Diese   Veränderung   könnte   ebenso  mit  
den  Worten  beschrieben  werden,  dass  sich  eine  Des-­‐‑Integration  der  ΄Schwere΄  zu  ihrer  
Integration  wandelt.  Die  rituelle  Dynamik  fußt  dabei  auf  der  Entwicklung  der  Trauer-­‐‑
Emotionen.  Sie  sind,  wie  zuvor  angemerkt,  jene  emotionale  transformative  ΄Wechsel-­‐‑
Wirkung΄   zwischen   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Leid-­‐‑Transformation.   Im   Kontext   seiner  
tänzerischen  Aktion  gesprochen  vermag  die  ebenso  existentielle  An-­‐‑Erkennung  der  
΄Schwere΄  wie  die  der  Schwer-­‐‑Kraft   als   einem  Teil  der  Conditio  vitae  dazu   führen,  
dass   sich   eine  Transformation   im   Sinne   von  Ohno  Yoshitos   nach   vor   schnellenden  
Schritten  ereignet.  So  sagt  er  den  Tänzerinnen  und  Tänzern:  „It  is  not  the  change,  it  is  
the   transformation.   So   it   is   transformation   and   that   is   so   scary.   If   you  make   10,000  
changes   it’s   nothing.   But   one   transformation   is   scary.”1734  Vor   dem   Hintergrund  
dieser   rituellen   Sequenz   würde   dies   meinen:   Die   An-­‐‑Erkennung   der   ΄Schwere΄   ist  
das  Erkennen  der   ΄Leichtigkeit΄.  Dadurch  kann  es  möglich  werden,  hinsichtlich  der  
΄Schwere΄   des   eigenen   Lebens-­‐‑Gewichtes   eine   fundamentale   Veränderung   zu  
erfahren:   Es   kann   sowohl   ΄leicht΄   (durch   seine   integrative   An-­‐‑Erkennung  
transformiert)   als   auch   ΄schwer΄   (durch   seine   des-­‐‑integrative   Ab-­‐‑Lehnung   fixiert)  
getragen  werden.  
Wenden  wir  uns  dem  zweiten  Beispiel  zu,  das  auf  dem  Phänomen  des  Gehens  im  
Butō   beruht.   Das   Gehen   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   wird   möglich   durch   die  
Bedingtheit  von  Leben  und  Tod,  es  wird  ebenso  möglich  durch  die  Bedingtheit  mit  
der   Gravitation   bzw.   Schwerkraft.  Während   es  meist   ΄leicht΄   fällt,   die   Schwerkraft  
anzuerkennen,   fällt   es   ΄schwer΄,  den  Tod  anzuerkennen.  Die   ΄Leichtigkeit΄,  von  der  
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Ohno  Yoshito  spricht,  liegt  in  der  Veränderung,  auch  den  Tod  ΄leicht΄  an-­‐‑erkennen  zu  
können.  Infolgedessen  ist  die  existentielle  An-­‐‑Erkennung  des  Todes  die  existentielle  
An-­‐‑Erkennung  des  Lebens.  Gleiches  lässt  sich  über  die  Leid-­‐‑Erfahrung  sagen,  indem  
ihre   existentielle   An-­‐‑Erkennung   ihre   Transformation   ermöglicht.   Und   jene  
Emotionen,  durch  welche  dies  geschehen  kann,  sind  die  der  Trauer,  die  als  Fähigkeit  
(weiter-­‐‑)entwickelt  werden  können  hin  zu  einer  An-­‐‑Erkennung  der  Lebendigkeit.  Sie  
besteht  aus  Sicht  des  Butō  sowohl  in  der  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit  von  Leben  und  
Tod   als   auch   im   Erkennen,   dass   das   ΄ganzheitliche  Meistern΄   des   Leidens   nicht   in  
seiner  Abwesenheit,  sondern  in  seiner  An-­‐‑Erkennung  besteht.  Dadurch  vermag  sich  
seine   Transformation   hin   zu   jenen   Qualitäten   ereignen,   von   denen   Ohno   Yoshito  
spricht,  wenn  der  Körper  der  Tanzenden   ΄leer΄  wird:   Sicherheit,   Stabilität,   Feinheit  
und   Zärtlichkeit.   Ein   solcher   Körper   ist   in   der   Einheit  mit   seinem  Geist   ΄leer΄   von  
einem   Ich,  das  diese  Qualitäten  unter  der  Voraussetzung   erlangen  möchte,   dass   es  
weder  den  eigenen  Tod  oder  den  nahestehender  Personen,  noch  das  Leiden  oder  die  
Trauer   berührt.   ΄Leer΄   von   einem   Ich   zu   werden   und   einen   ΄leeren΄   Körper   zu  
verwirklichen,  meint  die  Begrenztheit  ―  weil  Ab-­‐‑Grenz-­‐‑ung  ―  des   ich-­‐‑zentrierten  
Geistes  zu  erkennen.  Darum  bestärkt  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer,  ihr  
Ich   ΄auszulöschen΄   und   begleitet   sie   in   das   Selbst   als   der   Realisation   der  
΄Leichtigkeit΄.   Infolgedessen   ist   seine   Bezugnahme   auf   die   Gravitation   bzw.  
Schwerkraft  in  Verbindung  mit  der  ΄Schwere΄,  sprich  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑
Emotionen,   auch   sinnvoll:   so  wie   es   vom  Körper   nicht   anders  möglich   ist,   als   die  
Schwer-­‐‑Kraft   ΄anzuerkennen΄,   so   soll   es   im   Butō-­‐‑Prozess   für   den   Geist   möglich  
werden,   die   ΄Schwere΄   in   gleicher   Weise   anzuerkennen.   Diese   An-­‐‑Erkennung   der  
΄Schwere΄  durch  die  Einheit  von  Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  birgt  ebenfalls  eine  ΄Kraft΄  in  sich.  
Es  ist  das  Potential  der  Transformation  und  dieses  wiederum,  von  Ohno  Yoshito  als  
΄Leichtigkeit΄   bezeichnet,   könnte   auch   mit   dem   Begriff   der   ΄fundamentalen  
Wechselwirkung΄   umschrieben   werden.   Ihr   Erkennen   ist   es,   das   im   Sinne   des  
΄ganzheitlichen  Meistern΄   des   Leidens,   von   dem  Ohno   Yoshitos   spricht,   ein   Leben  
der   Transformation   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   der   Entwicklung   von   Trauer-­‐‑
Emotionen  ermöglicht.  
Hier   beginnt   sich  der  Kreis  dieser  Betrachtung   zu   schließen,  weil   die  Dimension  
des   ma   wieder   in   die   Besprechung   einfließt.   Als   kultureller   Ausdruck   dieser  
΄fundamentalen   Wechselwirkung΄   verweist   sie   auf   die   Realisation   der   nicht-­‐‑
dualistischen   Einheit   zwischen   Universum   und   Person.   In   gleicher   Weise   soll   im  
Butō-­‐‑Prozess   ―   dieser   ΄Vorbereitung   auf   das   Sterben΄,   als   die   sie   Diego   Piñón  
bezeichnet   ―   das   eigene   Leben   in   seiner   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   mit   der  
Unbeständigkeit   und   dem   Tod   erkannt   werden.   Dies   jedoch   vermag,   wie   Ohno  
Yoshito  betont,  erst  geschehen,  wenn  das  Ich  ΄ausgelöscht΄  ist.  Damit  ist  aus  Sicht  des  
Butō   jene   existentielle   Transformation   angesprochen,   die   eine   Person   durch  
Erforschung   ihrer   Identität   zur   Erkenntnis   gelangen   lässt,   dass   diese   zugleich  
subjektiv   und   universell   ist   (vgl.   die   Achsensektion   der   vorangestellten   grafischen  
Darstellung).  Darum  erwähnt  Ohno  Yoshito  auch  am  Ende  dieser  rituellen  Sequenz:  
„Western  dance  has  a  tendency  towards  lightness,  to  be  lighter  and  lighter.  Yet,  if  you  have  
heaviness   it   can   be   called   butō.”   Zwar   kann   ich   auf   diesen   Vergleich   Ohno   Yoshitos  
zwischen   Tänzen   des   Westens   und   dem   Tanz   des   Butō   aufgrund   der  
Vielschichtigkeit   des   Themas,   insbesondere   wegen   seiner   komplexen,  
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kulturhistorischen   Bezüge,   nicht   näher   Bezug   nehmen, 1735   möchte   aber   zum  
Abschluss   der   Betrachtung   über   den   Zusammenhang   zwischen   Gravitation   bzw.  
Schwerkraft  und  Leid-­‐‑Erfahrung  kurz  darauf  eingehen.  Der  Tanzhistoriker  Gedeon  
P.  Dienes  notiert  über  die  Entwicklungen  des  Ballett,  das  ich  als  Beispiel  heranziehe:  
  
As   rationalism   arose   in   the   seventeenth   and   eighteenth   centuries,   ballet,   too,   made   an  
important   step:   it   took   leave   of   the   court   and   took   possession   of   the   stage,   and   thereby  
amateurs  yielded  the  field  to  professionals,  as  of  1672.  This  may  be  attributed  to  intentions  
of  replacing  instinctive,  improvisational  and  personal  manifestations  with  well-­‐‑established  
order   in   all   such   social   phenomena   as   everyday   behaviors,   including   artistic   activities.  
Geometry  began  to  dominate  the  structure  of  dance  performances  as  well  as  the  positions  
and   movements   of   the   human   body.   Symmetry,   as   the   ΄ideal   order,΄   dominated   the  
pageants,  a  strict  succession  of  appearance  on  the  stage  being  dictated  by  the  socioartistic  
rank  of   the  performers.   [...]  As   to  ballet   technique,   the  European  method  of   theatre  dance  
[...]   relied  on  geometrical-­‐‑anatomical   considerations  with   a  view   to  defeating  gravity   and  
achieving  élévation.1736    
  
Diese  Betrachtung  von  Gedeon  Dienes  bezieht  sich  auf  die  historische  Entwicklung  
des   Ballett,   weshalb   etwa   die   Auflösung   des   Gegensatzes   zwischen  Modern   Dance  
und  klassischem  Ballett  im  20.  Jahrhundert  oder  moderne  experimentelle  Ballettstile  
und   die   darin   praktizierte   tänzerische  Grundlagenforschung   nicht   berührt   sind,   in  
der  sich  Symmetrien  aufheben,  Asymmetrien  erscheinen,  rationalistische  Strukturen  
tanzend  hinterfragt  werden  und  Improvisation  sowie  persönliche  Manifestation  eine  
conditio   sine   qua   non   für   den   Tanz   sind.   Vor   diesem   Hintergrund   würde   es   in  
Hinblick   auf   Ohno   Yoshitos   Bemerkung   notwendig   sein,   verschiedenste  
Differenzierungen   anzusprechen;   jedoch   bieten   Gedeon   Dienes   kulturhistorische  
Bezugnahmen   eine   Möglichkeit,   jene   Grundtendenz   zu   erkennen,   von   der   Ohno  
Yoshito   spricht   und  die   im   klassisch-­‐‑akademischen  Tanzstil   des   Ballett   auch   heute  
gefunden   werden   kann:   dem   ΄Besiegen   der   Schwerkraft΄,   um   die   élévation                            
(frz.:   ΄Erhebung΄,   ΄Erhöhung΄)   zu  verwirklichen,   die   im  Ballett   die   Sprungkraft   der  
Tanzenden   bezeichnet,   durch   die   sie   Bewegungen   in   der   Luft   ausführen   können.  
Ohno   Yoshitos   diesbezügliche   Vergleichsperspektive   erweist   sich   vor   dem  
Hintergrund  der  Bedeutung,  die  der  ΄Schwere΄  und  Schwerkraft  im  Butō  zukommt,  
dass   es   sich   hierbei   um   ein   tänzerisches   Geschehen   handelt,   in   welchem   die  
Schwerkraft   in   ihrer   physikalischen   Neutralität   anerkannt   wird.   Infolgedessen  
bewegen   sich   die  Körper   der   Butō-­‐‑Tänzerinnen   und  Butō-­‐‑Tänzer   als   physikalische  
Körper,  die  sie  sind,  mit  der  Schwerkraft  und  nicht  gegen  sie.  Ohno  Yoshito  führt  sie  
zur  Erkenntnis  der  Nicht-­‐‑Getrenntheit  eines  physischen  Phänomens  (΄Schwere΄)  und  
eines   physikalischen   Phänomens   (΄Schwerkraft΄)   hin,   indem   die   Conditio   vitae  
sowohl   auf   der   Existenz   der   Schwerkraft   als   auch   auf   der   Existenz   der  
Unbeständigkeit   beruht.   Dieses   Erkennen   meint,   die   Unbeständigkeit   als   für   die  
Conditio   vitae   genauso   existentiell   an-­‐‑erkennen   zu   können   wie   Schwerkraft.   Da  
jedoch  die  Unbeständigkeit  aus  dualistischer  Sicht  als  Leiden  empfunden  wird,  weist  
                                                                                                                          
1735  Für   eine  Besprechung   zur  Körperkontrolltechnik   im  Ballett   und  Butō   (mit   Fokus   auf  Hijikata  
Tatsumi)   siehe   Nuki   2004,   insb.   S.   125-­‐‑128;   für   einen   Vergleich   zwischen   europäischer   und  
japanischer  Körperästhetik  siehe  Gunji  1998.  
1736  1995:173,  Hervorh.  wie  im  Org.    
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Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  einen  Weg  zum  Nicht-­‐‑Dualismus.  Und  
dieser  Weg  besteht  darin,  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  in  gleicher  Weise  
an-­‐‑erkennen  zu  können  wie  die  Schwerkraft.  Darin  besteht  meinem  Verständnis  nach  
ein  Teilaspekt  der  rituellen  Dynamik  des  ΄ganzheitlichen    Meistern΄  des  Leidens  von  
dem   Ohno   Yoshito   spricht.   Darum   beschreibt   er   Butō   als   einen   Tanz   in   An-­‐‑
Erkennung  von  ΄Schwere΄  und  Schwerkraft.  Zugleich  verweist  er  auf  einen  Tanz  der  
΄Leichtigkeit΄.   Sie   aber   besteht   weder   darin   sich   über   die   ΄Schwere   zu   erheben΄          
(d.h.  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  zu  verdrängen),  noch  darin,  sich  über  
die   Schwerkraft   ΄zu   erhöhen΄   (d.h.   ihre   physikalische   Wirkung   durch   tänzerische  
Körperkontrolltechniken   als   für   Momente   aufgehoben   zu   erscheinen   lassen).   Die  
΄Leichtigkeit΄  des  Butō  entwickelt  sich  mitunter  durch  ein  Geschehen  der  Akzeptanz,  
Integration  und  Manifestation  von  Trauer-­‐‑Emotionen,  wodurch  es  möglich  werden  
kann,   ΄Schweres΄   (d.h.   Leid-­‐‑Erfahrungen)   zu   transformieren   und   diese   verkörperte  
Erkenntnis   im   performativen  Dialog  mit   den   Tanz-­‐‑Erlebenden   zu   teilen.  Dies   sind  
meinem   Verstehen   nach   Gründe,   weswegen   Ohno   Yoshito   die   Gravitation   bzw.  
Schwerkraft   mit   der   ΄Schwere΄   bzw.   dem   ΄Gewicht΄   als   Leid-­‐‑Erfahrung   in  
Verbindung  bringt.  
An   diese   Betrachtung   anschließend,   möchte   ich   eine   mit   ihr   inhaltlich   in  
Zusammenhang   stehende   Frage   aufwerfen:   Weswegen   tragen   beziehungsweise  
halten   die   meisten   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   (bis   auf   Bob   Lyness,   der   seinen  
Rucksack   trägt   und   Tina   Pinoletti,   die   eine   Tragebox   hält)   ΄(Lebens-­‐‑)Gewichte΄   in  
Gestalt  von  Radio-­‐‑Rekordern?  Da  es  vorwiegend  diese  Geräte  sind,  die  Ohno  Yoshito  
bei  dieser   rituellen  Sequenz  einsetzt,   beziehe   ich  mich   im  Folgenden  ausschließlich  
auf  diese  Transitmedien.  Zumal  ich  Ohno  Yoshito  dazu  nicht  befragt  habe,  bietet  sich  
folgender  Ausgangspunkt   für  die  Betrachtung   an:   Transitmedien  werden  von   ihm,  
wie   frühere   Besprechungen   schon   zeigten,   in   den   rituellen   Sequenz   stets   bewusst  
ausgewählt   und   auch   in   solcher   Weise   eingebunden.   Wenn   wir   dies   vor   dem  
Hintergrund  betrachten,  dass  Ohno  Yoshito  die  psychische  Dimension  der  ΄Schwere΄  
(Leid-­‐‑Erfahrungen)   mit   der   physikalischen   Dimension   der   Gravitation   bzw.  
Schwerkraft  auf  nicht-­‐‑dualistischen  Weise  verbindet,  so  zeigt  sich  meiner  Auffassung  
nach   eine   ähnliche  Ritualdynamik  wie   bei   dem  Verhältnis   zwischen  der   ΄Schwere΄  
und  Radiorekordern.  Während  es  sich  im  Falle  der  Gravitation  bzw.  Schwerkraft  um  
eine  der  vier   fundamentalen  Wechselwirkungen  der  Natur  handelt,   so  beruht  auch  
das  Funktionieren  eines  Radiorekorders  auf  einer   solchen:  der  elektromagnetischen  
Wechselwirkung.   Bezogen   auf   einen   Radiorekorder   sind   dies   elektromagnetische  
Wellen,   mittels   derer   die   Übertragung   erfolgt.   Wenn   wir   dieses   Prinzip   wie   im  
Folgenden  I.,  sowohl  auf  dieser  speziellen  Ebene  einer  technischen  Verwendung  von  
elektromagnetischen   Wellen   als   auch   II.,   auf   ihrer   allgemeinen   Ebene   einer  
fundamentalen   Wechselwirkung   betrachten,   kann   daraus   ein   Erklärungsversuch  
gewonnen   werden,   weswegen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   insbesondere  
Radiorekorder  als  ΄Lebens-­‐‑Gewichte΄  tragen.  
Exkurs   I.   Betrachten   wir   zuerst   den   speziellen   Vorgang   zwischen   Aufnahme,  
Übertragung  und  Empfang  in  einem  Radiorekorder,  der  mittels  elektromagnetischer  
Wellen  (Radiowellen)  geschieht.  Ihre  Verbreitung  im  Hörfunk  ereignet  sich  in  einem  
Nachrichtenübertragungssystem,   das   aus   einer   Nachrichtenquelle,   einem   Sender,  
dem   Übertragungsmedium,   dem   Empfangsgerät   und   der   sog.   Nachrichtensenke  
(Bestimmung,  Rezipient/in)   besteht.   In   einem  Studio  werden  die   zu  übertragenden  
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Informationen  in  elektrische  Signale  umgewandelt  und  zumeist  erst  auf  Magnetband  
(Aufzeichnungsträger   für  Audiosignale)   zwischengespeichert;   diese   Signale   dienen  
schließlich   im   Sender   zur   Modulation   einer   hochfrequenten   Trägerwelle,   die   über  
eine   Antenne   als   elektromagnetische   Wellen   abgestrahlt   oder   in   ein   Verteilernetz  
eingespeist   werden.   Im   Rundfunkempfänger   werden   diese   Signale   durch  
Demodulation,   d.h.   einer   Rückgewinnung   der   von   ihnen   getragenen   Information,  
verstärkt   und   wieder   hörbar   gemacht.1737  Nehmen   wir   diese   Informationen   in   die  
weitere  Besprechung  mit.  
Exkurs   II.  Allgemein   betrachtet,   besteht   die   elektromagnetische  Wechselwirkung  
darin,   dass   sie   die   Ursache   für   den   Zusammenhalt   von   Atomen   und   Molekülen  
darstellt.  Der  Bedeutungshorizont  dieser  Aussage  erschließt  sich  in  den  Worten  des  
Physikers  Lawrence  W.  Fagg:  „Life’s  entire  evolutionary  process,  from  the  assembly  
of  molecules   to   form,   first,  bacteria  cells,   then   the  host  of  plant  and  animal  species,  
and   finally   human   beings,   has   occurred   through   the   action   of   electromagnetic  
phenomena.”1738  Vor  diesem  Hintergrund  hält  er  fest:  
  
No  other  phenomenon  of  physical  nature   so   totally   and   intimately  permeates   and  affects  
our  lives  and  our  world  [...  .]1739    
We   and   all   apparently   material   earthly   objects   are   a   part   of   a   vast   ocean   of   essentially  
nonmaterial   space   energized   by   an   innumerable   multitude   of   virtual   electrodynamic  
phenomena.1740    
Thus,  a  vast  array  of  electrodynamic  phenomena  fills  most  of  the  world’s  space,  so  that  we  
ourselves  are  in  a  very  real  sense  immersed  in  an  ocean  of  electromagnetic  events;  indeed  
we  are  part  of  the  ocean.1741      
  
Wenn   wir   diese   beiden   Exkurse   zur   speziellen   und   allgemeinen   Ebene   der  
elekromagnetischen  Wechselwirkung  in  das  rituelle  Geschehen  des  Butō  übersetzen,  
so  ergibt  sich  daraus,  wie  ich  meine,  ein  Verständniszugang  hinsichtlich  des  Tragens  
der  Radiorekorder:  Gemeinsam  mit  ihrer  Versinnbildlichung  des  ΄Lebens-­‐‑Gewichtes΄  
könnten   sie   als   Versinnbildlichung   der   Interaktion   mit   dem   Universum   gesehen  
werden.   So   besehen   stellen   sie   im   wörtlichem   Sinne   Transitmedien   dar,   um   die  
wechselseitige  Bedingtheit  alles  Phänomenalen  ΄zu  empfangen΄,  um  sich  für  dessen  
Erfahrung  und  Erkenntnis  zu  öffnen.  In  diesem  Sinne  sagt  Ohno  Yoshito  auch  über  
das  Tanzstudio  in  Kamihoshikawa:  „This  space―think  of  this  space  connected  to  the  
universe.” 1742   Wenn,   wie   Ohno   Yoshito   dies   den   Tanzenden   näherbringt,  
Wechselwirkungen   der   Natur   und   der   Psyche   als   Einheit   betrachtet   werden,   so  
verdichten   sich   im   Transitmedium   der   Radiorekorder   sowohl   die   Integration   und  
Manifestation  des  ΄Lebens-­‐‑Gewichtes΄  als  auch  dessen  Transformation.  Die  von  ihm  
als  Butō-­‐‑Tänzer  vorgestellte  Sichtweise   in  dieser   rituellen  Sequenz  ergänzt   sich  mit  
der   Aussage   des   Physikers   Lawrence   Fagg   vom   ΄Teil-­‐‑Sein   des   Ozeans΄:   Die  
Transformation  des  ΄Lebens-­‐‑Gewichtes΄  besteht  im  ΄Auslöschen΄  des  Ich  durch  einen  
                                                                                                                          
1737   Vgl.   [Lexikon   der   Physik]   1998-­‐‑2000,   s.v.   ΄Demodulation΄,   ΄Magnetband΄,  
΄Nachrichtenübertragungssysteme΄,  ΄Sender΄;  Milde  &  Milde  2000;  Pflumm,  Milde  &  Milde  2000.  
1738  2002:483.  
1739  Ibid.:  485.  
1740  Ibid.:  478.  
1741  Ibid.:  489.  
1742  Zit.  nach  Itō  Sayuri,  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  
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Entwicklungsprozess,  aus  einer  ichzentrierten,  sich  als  Mittelpunkt  des  Universums  
empfindenden  subjektiven  Identität  zu  einem  Verstehen  der  eigenen  Person  als  ΄Teil  
des  Universums΄  zu  gelangen   (Nicht-­‐‑Ich),  um  schließlich  die  eigene  Person  als  Uni-­‐‑
versum  im  Sinne  ihrer  subjektiv-­‐‑universellen  Identität  zu  erkennen  (Selbst).    
Im  Kontext  dieser  Betrachtung  möchte  ich  auch  an  Ohno  Yoshitos  Einspielung  von  
Oberton-­‐‑Musik  während   Phase   I   dieser   rituellen   Sequenz   und   die   Reflexionen   des  
Oberton-­‐‑Sängers  Michael  Vetter   erinnern.  Den  Fokus  bildet  hierbei  der  Aspekt  der  
Schwingung  als  ein  Sinnbild  für  die  Interaktion  mit  dem  Universum  und  eines  ΄Teil-­‐‑
Seins  des  Ozeans΄.  Wenn  wir  dies   anhand  der   eben  besprochenen  Radiowellen   ins  
Blickfeld   rücken,   so   erwies   sich,   dass   sie   elektromagnetische   Wellen   im  
Radiofrequenzbereich   sind,   somit   über   Schwingungen   übertragen   und   durch   den  
beschriebenen   technischen  Prozess  hörbar  werden.   Setzen  wir  dies   zudem  mit  den  
Reflexionen  Michael  Vetters  über  die   beim  Oberton-­‐‑Singen   entstehenden  Töne,   die  
wahrnehmbare  Schwingungsvorgänge   sind,   in  Beziehung,  die   ich  nochmals  mittels  
einiger  Auszüge  wiedergebe.  Durch  diesen  Gesang,  so  seine  Auffassung,  könne  ein  
Körper-­‐‑und-­‐‑Geisteszustand   realisiert   werden,   der   sich   „mehr   und   mehr   selbst   als  
bewegliche   Schwingungswelt   erfährt   innerhalb   eines   unendlichen   Meeres   von  
Schwingungen“,   weswegen   er   Töne   als   die   „Erscheinungsweisen   des   Wesens   der  
Schwingung,   die   ich   bin“   versteht;   und   so   spricht   Michael   Vetter   von   der   eigenen  
Person   als   „Schwingungsorganismus“,   um   schließlich   in   poetischer   Weise   zu  
resümieren:  „In  diesem  Sinne   ist  der  Weg  der  Stimme  das  Dasein,  wie  es  als  Sein  sich  zu  
ergründen   sucht   […   .]  Der  Weg  der  Stimme:  Der  Weg,   sich   in   alle  Weiten   seiner   inneren  
und  seiner  äußeren  Spielräume  hinein  erschwingen  zu  lassen  und  zu  erschwingen.“  Die   in  
dieser  rituellen  Sequenz  getragenen  Radiorekorder  deuten  meiner  Auffassung  nach  
als   Transitmedien   sinnbildlich   auf   eine   ähnliche   Entwicklung   hin.   Die  
Verwirklichung  einer  subjektiv-­‐‑universellen  Identität  im  Butō  steht  ebenso  dafür,  das  
„Dasein,   wie   es   als   Sein   sich   zu   ergründen   sucht“   ohne   die   Dissoziation   von   Leid-­‐‑
Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  zu   tanzen.   Im  gleichen  Maße   ist  Butō  auch  ein  
tänzerischer  Weg,  „sich  in  alle  Weiten  seiner  inneren  und  seiner  äußeren  Spielräume  hinein  
erschwingen  zu   lassen  und  zu  erschwingen“,  wenn  darunter  die  Erkenntnis  der  Nicht-­‐‑
Dualität  als  der  wechselseitigen  Bedingtheit  alles  Phänomenalen  verstanden  wird.  So  
wie  das  menschliche  Bewusstsein  elektromagnetische  Wellen  in  ein  Wahrnehmungs-­‐‑  
und  Erkenntnisgeschehen  übersetzt,  so  wie  im  Falle  der  Radiowellen  Schwingungen  
übertragen   und   durch   einen   technischen   Prozess   in   einem   Radiogerät   hörbar  
werden,  so  sollen  auch  die  Tanzenden  durch  ihren  Butō  während  einer  Performance  
elektromagnetischen  Wellen  übertragen,  welche  für  die  ihren  Tanz  Erlebenden  fühl-­‐‑  
und  übersetzbar  werden.  
Damit   möchte   ich   diesen   Exkurs   beschließen   und   unser   Augenmerk   auf   das  
weitere   Geschehen   in   dieser   rituellen   Sequenz   lenken.   Nach   der   Einführung   der  
Transitmedien  in  Phase  II,  sagt  Ohno  Yoshito  in  Hinblick  auf  den  Rucksack,  der  von  
Bob  Lyness  getragen  wird:  „When  you  carry  that  bag  on  your  back,  that  weight  can  be  the  
weight  of  your  life,  and  you  carry  it  and  walk.  [Ohno  Yoshitos  Körper  bildet,  bevor  er  diese  
Worte   sagt,   eine   vertikale   Linie;   er   geht   auf   gleitende  Weise;   seine  Hände   in   Schulterhöhe  
deuten   auf   eine  Last,   die   er   trägt.  Zwar   ist   die   Schwere   des  Gewichts   der   imaginären  Last  
ersichtlich,   zugleich   aber   vermittelt   sich   aufgrund   der   Gleichförmigkeit   und   Langsamkeit  
seiner  Bewegungen  und  der  Vertikalität  seiner  Körperhaltung  eine  Leichtigkeit  während  des  
Tragens  der  imaginären  Last.  Daraufhin  geht  er  in  gewöhnlichen  Schritten.]  So,  focus  on  that  
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weight.   It   is   important.“   Ohno   Yoshito   bestärkt   die   Tänzerinnen   und   Tänzer,   die  
Transitmedien   (Radiorekorder,   Rucksack,   Tragebehälter)   nicht   als   Gegenstände,  
sondern   als   ihr   ΄Lebens-­‐‑Gewicht΄   zu   betrachten,   ihre   Aufmerksamkeit   vollständig  
darauf  zu  richten  und  zwei  Prozesse  umzusetzen:  Tragen  und  Gehen.  Dies  könnte,  
vordergründig   besehen,   den   Anschein   vermitteln,   als   handle   es   sich   um   ein  
schlichtes   Geschehen.  Werden   jedoch   Ohno   Yoshitos  Worte  mit   dem   persönlichen  
Erleben   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   verbunden   ―   etwa   der   Verlust   der   früh  
verstorbenen   Mutter,   wovon   Honjo   Akira   später   berichten   wird   (s.   Kap.   IIIb.2.2.)  
oder   der   Verlust   des   jüngeren   Bruders   im   Krieg,   wovon   Itō   Sayuri   erzählen   wird          
(s.   Kap.   IIIb.2.1.)  ―   so   bekommt   das   rituelle   Geschehen,   ein   solches   ΄Gewicht΄   zu  
tragen,   sich   hierbei   der   eigenen   Trauer-­‐‑Emotionen   unmittelbar   gewahr   zu  werden  
und   in   der   Bewegung   des   Gehens   mit   der   ihr   innewohnenden   Bedeutung   zu  
verbleiben  (Erforschung  eigener  Person  ―  Manifestation  eigenen  Lebens  ―  Basis  zur  
Verwirklichung   nicht-­‐‑dualistischer   Erfahrung,   Identität   und   Präsenz),   eine  
existentielle   Bedeutungsebene.   Mit   seiner   körperlichen   Aktion   des   Tragens   einer  
imaginären  Last  deutet  Ohno  Yoshito  auf  das  ΄ganzheitliche΄,  weil  nicht-­‐‑dualistische  
΄Meistern΄   solcher   ΄Leid   enthaltenden   Schritte΄   hin,   um   dies   wenig   später   auch  
sprachlich  zum  Ausdruck  zu  bringen:  „Lightness  is  also  very  important.  [An  dieser  Stelle  
verändert  er  seine  Bewegungsqualität  für  einen  Augenblick  völlig:  Inmitten  der  Schritte  hebt  
er  sich  durch  einen  Zehenspitzenstand  in  die  Höhe,  breitet  die  Arme  aus  und  erschafft  durch  
seine   Körperlichkeit   ein   Bild   der   Leichtigkeit.   Diese   Kombination   zwischen   Gehen   und  
Leichtigkeit  wiederholt  er  während  der  nächsten  Worte  noch  mehrmals.]  When  you  get   that  
heaviness,  when  you  understand  that  weight,  you  will  at  the  same  time  understand  lightness.  
So  let  us  practice  heaviness;  then  lightness  will  naturally  come  to  you.  So,  carry  them.“  Nach  
der  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  in  Phase  I  beginnt  nach  diesen  Worten  die  zweite  
tänzerische  Phase  dieser  rituellen  Sequenz.  Das  Windgeräusch  von  ΄Timewind΄  leitet  
sie   ein,   nach   anfänglich   großer   Lautstärke   ruhiger   geworden,   ist   es   in   einem  
sphärischen  Klangteppich  zu  hören.  Nach  kurzer  Zeit  unterbricht  Ohno  Yoshito  und  
bittet   die   Tänzerinnen  und  Tänzer   zwei  Gruppen   zu   bilden,   von  denen   eine   tanzt,  
während  die  andere  zusieht  und  sagt  jene  Worte,  die  schon  oftmals  Thema  während  
dieser   Betrachtungserfahrung   gewesen   sind:   „Extinguish   yourself   at   all.“   Je   eine  
Gruppe  tanzt  in  gehenden  Bewegungen,  ihre  jeweiligen  Transitmedien  tragend.  Zum  
Abschluss  merkt  Ohno  Yoshito  an:  „If  you  have  heaviness  it  can  be  called  butō.”  Einige  
der  wesentlichen  Ebenen,  die  nunmehr  angesprochen  sind,  möchte  ich  hervorheben:  
  
I.      Gewahr-Werdung von Transitmedien als ΄Lebens-Gewicht΄ 
 
II.    Fokus auf Ebene von Tragen & Gehen 
 
III.   Ohno Yoshitos Körperlichkeit mit imaginärer Last 
 
IV.  Beziehung zwischen ΄Schwere΄ & ΄Leichtigkeit΄ & Bedeutung für Butō 
 
V.   Ohno Yoshitos Körperlichkeit der ΄Leichtigkeit΄ 
 
VI.  Dimension der Ichlosigkeit 
  
Mit  der  Betrachtung  dieser  Ebenen  kehren  wir  zu  einem  Punkt  zurück,  der  aus  einer  
früheren   Betrachtung   offen   ist   und   ich   möchte   diese   Ebenen   auch   vor   diesem  
Hintergrund   thematisieren:   der   Frage,   weswegen   der   Körper   und   der   Geist   der  
Tanzenden   in   der   ΄Schwere   leicht΄   und   in   der   ΄Leichtigkeit   schwer΄   sein   sollen            
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(vgl.      S.   676,   ΄Dimension   des  ma΄).   Ohno   Yoshitos   ΄Körperlichkeit   mit   imaginärer  
Last΄   (Ebene   III)   kann   uns   im   Verbund   mit   allen   weiteren   Ebenen   einen   Zugang  
erschließen.   In   dieser   Bewegungssequenz   findet   sich   abermals   eine   Verkörperung  
der  Nicht-­‐‑Dualität   von   ΄Schwere΄   und   ΄Leichtigkeit΄.  Wäre   das   körperliche   Tragen  
der   psychischen   Last   (versinnbildlicht   durch   die   imaginäre   Last)   von   einem  
dualistischem   Bewusstsein   in   Form   ihrer   Ab-­‐‑lehnung   bestimmt,   könnte   Ohno  
Yoshitos  Körperlichkeit  anstelle  einer  vertikalen  und  langsam  gleitenden  Bewegung  
durch   eine   gekrümmte   sowie   rasch   stockende   und/oder   rasch   beschleunigende  
Bewegung   geprägt   sein.   Dies   würde   den   Eindruck   einer   ΄Schwere΄   der   Last  
erwecken.   Anstelle   dessen   ist   sein   körperliches   Tragen   der   psychischen   Last   von  
einem  nicht-­‐‑dualistischem  Bewusstsein   in   Form   ihrer  An-­‐‑nahme  bestimmt,  weshalb  
die   Gleichförmigkeit,   Langsamkeit   und   Aufrichtung   seines   Körpers   den   Eindruck  
einer   ΄Leichtigkeit΄   der   Last   erwecken.  Weil   das   Gewicht   der   Last   stets   gleich   ist,  
wirft   Ohno   Yoshitos   Körperlichkeit   die   Frage   auf:  Wie   wird   das   eigene   ΄Lebens-­‐‑
Gewicht΄   getragen?  Ohno  Yoshito   nimmt   darauf   Bezug,  wenn   er   den   Tänzerinnen  
und   Tänzern   hinsichtlich   des   Tragens   der   Radiorekorder  mitteilt:   „Take   it   with   one  
hand  maybe,  and  carry   it.  Afterwards  you  can  put   it  over  your  head.   [Er  deutet  mit  seinen  
Armen   nach   oben,   so   dass   er   einen   imaginären   Radiorekorder   etwa   20   cm   über   dem   Kopf  
trägt.]   But   first   this   way.“   Im   Sinne   der   im   Butō   intendierten   Verwirklichung   einer  
Körper-­‐‑Geist-­‐‑Einheit   befinden   sich   solche   physischen   Veränderungen   der   rituellen  
Körperlichkeit   stets   auch   in   einer   Verbindung   zu   psychischen   Veränderungen,  
woraus  sich  die  weitere  Frage  ableitet:  Wie  wird  mit  dem  eigenen  ΄Lebens-­‐‑Gewicht΄  
(um-­‐‑)gegangen,  so  dass  es  trotz  seines  ΄Gewichts΄  auf  ΄leichte΄  oder  ΄schwere΄  Weise  
getragen   werden   kann?   Hierin   erlangt   der   von   Ohno   Yoshito   betonte   Fokus   im  
rituellen   Prozess,   der   auf   der   Ebene   des   Tragens   des   ΄Lebens-­‐‑Gewichtes΄   und   des  
Gehes  mit   ihm  liegt,  erneut  an  Bedeutung.   Im  Falle  des  Todes  einer  nahestehenden  
Person   könnte   eine   Frage   zum   ΄Tragen   und   Gehen΄   lauten:   Geschieht   dies   in  
überwiegender  Ab-­‐‑lehnung  oder  überwiegender  An-­‐‑nahme  der  Trauer-­‐‑Emotionen?  
Die   Erfahrung   des   Todes   einer   nahestehenden   Person   ist   eine   der   existentiellsten  
Leid-­‐‑Erfahrungen,   aber   die   ΄Schwere΄   eines   solchen   Verlustes   führt   bei   einer   Ab-­‐‑
lehnung   von   Traueremotionen   zu   einem   anderen   Entwicklungsprozess   als  wie   bei  
ihrer   An-­‐‑nahme.   Letzteres   kann   es   ermöglichen,   den   Tod   einer   nahestehenden  
Person  durch  die  Entwicklung  der  Trauer-­‐‑Emotionen  als  Verlust  zu  akzeptieren,  ins  
Leben  zu  integrieren  und  diesen  Verlust  durch  An-­‐‑Erkennung  der  Trauer-­‐‑Emotionen  
zu  manifestieren.  Während  eine  Ab-­‐‑lehnung  der  Trauer  in  Gestalt  von  Inakzeptanz,  
Desintegration  und  Nicht-­‐‑Anerkennung  mit  emotionaler  Stagnation  verbunden  sein  
kann,  ermöglicht  ihre  An-­‐‑nahme  eine  Transformation  ―  ich  komme  darauf  in  Kürze  
anhand  von  Reflexionen  Ohno  Yoshitos  zurück.  
Was  könnte  dies  hinsichtlich  der  Körper-­‐‑Geist-­‐‑Einheit,  die  in  der  ΄Schwere  leicht΄  
ist,   bedeuten?   Die   An-­‐‑erkennung   der   ΄Schwere΄   (als   Entwicklung   der   Trauer-­‐‑
Emotionen)   ermöglicht   die   Transformation   zur   ΄Leichtigkeit΄   der   Nicht-­‐‑Dualität.  
Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   können   in   der   ΄Schwere   leicht΄   sein,   weil   dieser   Prozess   damit  
verbunden   ist,   eine   Leid-­‐‑Erfahrung   an-­‐‑zunehmen   und   sie   zu   tragen;   die   Intention  
besteht   in   einem  Gehen  mit   der   Leid-­‐‑Erfahrung   anstelle   eines   (Vor-­‐‑)Gehens   gegen  
sie.  Und  so  stellt  sich  die  weitere  Frage,  was  mit  einer  Körper-­‐‑Geist-­‐‑Einheit  gemeint  
ist,   die   in   der   ΄Leichtigkeit   schwer΄   ist?   Es   würde   nach   meinem   Verständnis  
bedeuten,   aus   dem   Erkennen   der   Nicht-­‐‑Dualität   heraus   (der   ΄Leichtigkeit΄),   die  
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΄Schwere΄   (d.h.   Leid-­‐‑Erfahrungen)   als   einen   Teil   des   Lebens   an-­‐‑zuerkennen,   sie   zu  
tragen,  mit   ihnen   zu   gehen  ―  und   sie   durch   ebendieses   akzeptierende  Geschehen  
von   Integration   und  Manifestation   zu   transformieren.   In   diesem   Sinne   sagt   Ohno  
Yoshito  über  den  Tod  von  Familienangehörigen  sowie  Freundinnen  und  Freunden:  
„The  death  of  them  cannot  be  separated  from  the  death  of  them  in  me.  That’s  because  
life   is   so   precious.   I   am   carrying   the   death   of   them.   Because   of   their   death   the  
preciousness  of  life  means  so  much  to  me.  Because  of  their  death  I  love  life,  I  stick  to  
life,  I  desire  life.“1743  Wenn  das  Ereignis  des  Todes  einer  nahestehenden  Person  vom  
Erleben   ihres   Todes   ΄in΄   der   trauernden   Person   („the   death   of   them   in   me“)   nicht  
getrennt  ist,  geschieht  sowohl  eine  vollständige  An-­‐‑Erkennung  ihres  Todes  als  auch  
eine   vollständige   An-­‐‑Erkennung   eigener   Trauer.   Dies   kann   die   Entwicklung   eines  
emotionalen  Potentials  zur  Folge  haben,  den  Tod  eine  nahestehenden  Person  ΄tragen΄  
und  ―  in  Anlehnung  an  die  rituellen  Sequenz  ―  mit  ihrem  Tod  ΄gehen΄  zu  können;  
dies   würde   meinen,   ihren   Tod   an-­‐‑zunehmen   („I   am   carrying   the   death   of   them“).  
Infolgedessen  wird  es  möglich,  ΄mit  dem  Tod΄  einer  nahestehenden  Person  und  der  
Trauer  um  sie  zu  leben  versus  ΄nicht  mit  ihrem  Tod΄  und  der  Trauer  um  sie  zu  leben;  
dies  würde  meinen,   ihren  Tod     und  die  Trauer  um  sie  ab-­‐‑zulehnen.  Hierin  erweist  
sich   meinem   Verstehen   nach,   wie   zuvor   angemerkt,   dass   eine   Inakzeptanz,  
Desintegration   und   Nicht-­‐‑Anerkennung   der   Trauer   um   eine   nahestehende   Person  
mit   emotionaler   Stagnation   verbunden   sein   kann,   während   ihre   An-­‐‑nahme   eine  
Transformation   ermöglicht.   Sie   besteht   darin,   dass   die   An-­‐‑Erkennung   ihres   Todes  
sowohl  eine  An-­‐‑Erkennung  des  Lebens   in  seiner  Gesamtheit   ist   („life   is  so  precious“;  
„the  preciousness  of   life  means  so  much  to  me“;  „I   love   life,   I  stick  to   life,   I  desire   life“)  als  
auch   des   Lebens   der   verstorbenen   Person   selbst   und   der   Beziehung   zwischen   der  
lebenden  und  der  verstorbenen  Person.  Darum  sagt  Ohno  Yoshito  über  seine  im  Jahr  
1997  verstorbene  Mutter  Chie:  „When  I  enter  the  stage  with  the  sound  of  the  iceberg  
melting  [eine  sphärische  Musik],  I  call  for  mother―calling  ‘Mama,  Mama’―but  that  
‘Mama,  Mama’  is  not  enough.  What  is  necessary  there  is  the  touch  of  the  mother  on  
the   skin,  here  or   there,  here  or   there.”1744  In  Ohno  Yoshitos   Schilderung  der  Trauer  
um   seine  Mutter  Chie,   die  Präsenz   seiner  Beziehung   zu   ihr  wie  die  Erinnerung   an  
ihre   Berührungen   in   seinem   Butō   ist   eine   An-­‐‑erkennung   ihres   Todes   und   seiner  
Trauer,   ihres   Lebens   und   ihrer   Beziehung   zu   ihm,   seines   Lebens   und   seiner  
Beziehung   zu   ihr   sowie   des   Lebens   als   Gesamtes.   Die   ΄Schwere΄   seiner   ΄Leid  
enthaltenen  Schritte΄  wird  hierin  an-­‐‑erkannt  und  vermag  gerade  dadurch  ΄leicht΄  zu  
werden,   weil   die   Beziehung   und   Empathie   zur   eigenen   Mutter   weiter-­‐‑gelebt  
beziehungsweise  weiter-­‐‑getanzt  werden   kann   und   zur   Erkenntnis   führt:   „Life   is   so  
precious.“   Das   Leben   aber   ist   in   dieser   Weise   ΄kostbar΄,   weil   es   sein   gesamtes  
Spektrum  zulässt,  deswegen  Todes-­‐‑  und  Leid-­‐‑Erfahrungen  miteinschließt  und  durch  
die   Trauer   zu   verwandeln   vermag   in   ein   An-­‐‑Erkennen   des   Lebendigen.   Wie   in  
vorhergehenden   Betrachtungen   deutlich   wurde,   beruht   Ohno   Yoshitos   Rede   vom  
Lebendigen  auf  der  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit  von  Leben  und  Tod  und  vermag  sich  
gerade  deshalb   in  diesen  seinen  Worten  zu  spiegeln:  „I  love  life,  I  stick  to  life,  I  desire  
life.“  
                                                                                                                          
1743  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1744  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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Aus   diesem   Grund   sagt   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   im   Zuge  
dieser  rituellen  Sequenz:  „When  you  get  that  heaviness,  when  you  understand  that  weight,  
you  will  at   the   same   time  understand   lightness.  So   let  us  practice  heaviness;   then   lightness  
will   naturally   come   to   you.”   Hierin   ist   die   Entwicklung   zur   Ichlosigkeit   als   der  
Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑Dualismus   angesprochen.   Demnach   begleitet   er   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer   in  einen  Erkenntnisprozess  der  Lebendigkeit  der  Conditio  
vitae,   der   es   ermöglichen   soll,   sowohl   das   (vom   Ich-­‐‑Bewusstsein   angenommene)  
Leben   als   auch   den   (vom   Ich-­‐‑Bewusstsein   abgelehnten)   Tod   als   ihre   existentielle  
Grundlage   an-­‐‑zu-­‐‑erkennen.   In   diesem   Sinne   verstehe   ich   auch   Ohno   Yoshitos  
Reflexion,  mit  der  er  diese  rituelle  Sequenz  beschließt:  „If  you  have  heaviness  it  can  be  
called   butō.”   Die   ΄Schwere   zu   haben΄   definiert   er   somit   als   eine   unerlässliche  
Voraussetzung,  um  Butō  tanzen  zu  können.  In  einer  Übersetzung  von  Ohno  Yoshitos  
Sprachlichkeit   verweist   dies   meinem   Verstehen   nach   darauf,   die   Unbeständigkeit,  
die,   wie   er   es   formuliert,   bedeutet,   dass   sich   alles   beständig   verändert   und   nichts  
bleibt,   wie   es   ist   (vgl.   S.   368   [Einleitungszitat]),   nicht   ab-­‐‑zulehnen,   sondern   an-­‐‑zu-­‐‑
erkennen;   es  meint,   die   Unbeständigkeit,   die   nicht   Leiden   ist,   aber   an   der   gelitten  
werden  kann,   in   ihrem  Potential  zu  erkennen,  das   im  gleichzeitigem  Leben-­‐‑Sterben  
liegt.   Infolgedessen   ermöglicht   die   Unbeständigkeit   eine   beständige   Aktualisation,  
die   Ohno   Yoshito   als   ΄Lebendigkeit΄   bezeichnet.   Die   ΄Schwere   zu   haben΄   verweist  
infolgedessen   auf   das   An-­‐‑Erkennen   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen.  
Und  wenn  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  auf  die  Wichtigkeit  hinweist,  
sie   würden   in   der   Performance   ΄Schwere   brauchen΄   („in   the   performance   we   need  
heaviness”),   so   erschließt   sich   vor   diesem   Hintergrund   auch   ein   Teil   dieser  
Bedeutung:  Butō  zu  tanzen  heißt  die  tänzerische  An-­‐‑Erkennung  der  Conditio  vitae  in  
ihrer  Ganzheit.  
Hierin   liegt   zugleich   die   Sinndimension   der   Transformation   von   ΄Schwere΄   zur  
΄Leichtigkeit΄.   Sie   wurde   bislang   an   verschiedenen   Stellen   umkreist   oder   berührt,  
weswegen   ich   in   der   folgenden   Betrachtung   versuchen   möchte,   ihre   wesentlichen  
Inhalte  gebündelt  darzustellen.  Im  Sinne  der  rituellen  Dynamik  des  Butō  möchte  ich  
dies  im  Folgenden  auf  Basis  eines  Entwicklungsprozesses  von  Wahrnehmung,  Beziehung,  
Erkenntnis   und   Empathie   in   eigenen   Unterkapiteln   zu   jeder   dieser   Ebenen  
thematisieren.   Dadurch   wird,   wie   ich   meine,   eine   erneute   Annäherung   an   die  
Transformation   der   ΄Schwere΄   (als   Identifikation   mit   der   Form   der   Trauer-­‐‑
Emotionen)   hin   zur   ΄Leichtigkeit΄   (als   Erkenntnis   der   Formlosigkeit   der   Trauer-­‐‑
Emotionen   und   der   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihnen)   möglich.   Wie   uns  
vorangegangene  Phasen  dieses  Textes  näherbrachten,  spricht  Ohno  Yoshito  über  ein  
΄ganzheitliches   Meistern΄   von   ΄Leid   enthaltenden   Schritten΄   und   hält   fest,   ohne  
diesen   Prozess   könne   es   sich   nicht   um   Butō   handeln.   Wenn   wir   dies   mit   der  
Sinndimension   dieser   rituellen   Sequenz   in   Beziehung   setzen,   stellt   sich   erneut   die  
Frage,   wie   dieses   ΄ganzheitliche   Meistern΄   geschieht.   Die   ineinanderfließende  
Entwicklungsdynamik   von   Wahrnehmung,   Beziehung,   Erkenntnis   und   Empathie  
bietet   hierfür   meiner   Ansicht   nach   eine   Erklärungsmöglichkeit   sich   diesem  
Geschehen  anzunähern.  An  formalen  Bemerkungen  sei  vorausgeschickt,  dass  ich  für  
die  folgende  Besprechung  einige  Passagen  der  im  Rahmen  der  Einleitung  zu  diesem  
Kapitel  erwähnten,  zweiten  rituellen  Sequenz  einbringen  werde.    
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E n t w i c k l u n g   v o n   W a h r n e h m u n g    
a l s   t r a n s f o r m a t i v e   R e s s o u r c e   d e r   ΄  S c h w e r e ΄      z u r   ΄  L e i c h t i g k e i t ΄ 
  
Die   Entwicklung   von  Wahrnehmung  meint   im   Butō-­‐‑Prozess   eine   existentielle,   die  
Gesamtheit   der   eigenen   Person   berührende   Präsenz,   die   mit   einem   Sich-­‐‑Einlassen  
sowie  einem  Zu-­‐‑Lassen  auf  bewusstes  und  unbewusstes  Erleben  einhergeht.  Wie  wir  
in  dieser  rituellen  Sequenz  und  den  vorangegangenen  Betrachtungen  sehen  konnten,  
ist   damit   eine   Bereitschaft   zur   psychischen   und   physischen   Offenheit   für  
gegenwärtiges  Erleben  und  Geschehen  angesprochen,  die  in  einer  Einheit  von  Tanz  
und   (Alltags-­‐‑)Leben  besteht.  Hierdurch  kann  und   soll   sich  eine  Wahrnehmung  der  
eigenen   Person   entwickeln,   die   auch   als   ein   Gewahr-­‐‑Werden   beschrieben   werden  
könnte  ―  hin   zur   Erkenntnis   der  wechselseitigen  Bedingtheit   alles   Phänomenalen,  
hin   zu   seiner  Unbeständigkeit,   hin   zu   seiner  Nicht-­‐‑Eigenständigkeit.   Infolgedessen  
ist  hier  eine  basale  Präsenz  angesprochen,  die  es  ermöglicht,  dass  sich  die  weiteren  
Entwicklungsprozesse  der  Beziehung,  Erkenntnis  und  Empathie  entfalten  können. 
  
E n t w i c k l u n g   v o n   B e z i e h u n g    
a l s  t r a n s f o r m a t i v e   R e s s o u r c e   d e r    ΄  S c h w e r e ΄      z u r   ΄  L e i c h t i g k e i t ΄ 
 
Ohno   Yoshito   begleitet   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   einen   Prozess   der  
Beziehungs-­‐‑Entwicklung.  Sie  gestaltet  sich  als  eine  Wahrnehmungserweiterung,  die  
mit  der  Erfahrung  und  Erforschung  der   eigenen,   subjektiven   Identität   beginnt,   um  
zur  Erkenntnis  ebendieser  als  subjektiv-­‐‑universeller  Identität  zu  gelangen.  Wenn  wir  
diesen   Prozess   vor   dem   Hintergrund   der   rituellen   Sequenz   mit   ihren  
Erfahrungsebenen   des   ΄Ertragens΄,   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄,   der   ΄Dichte   der  
Zahnschmerzen΄,   der   ΄Schwere΄   und   der   ΄Leichtigkeit΄   betrachten,   so   ergibt   sich  
meinem  Verständnis  nach   folgende  Dynamik  einer  Beziehungsentwicklung,  die   ich  
im  Folgenden  zum  Teil  in  kurzer  Form  nachzeichne,  weil  diese  Ebenen  schon  Inhalt  
früherer  Betrachtungen  gewesen  sind.  
  
I.  B e z i e h u n g   z u   e i g e n e r   P e r s o n   
  
Dass   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   all   die   genannten   Erfahrungsebenen   dieser  
rituellen   Sequenz   unmittelbar   erleben   können,   ist   mit   einer   im   gleiche   Maße  
unmittelbaren   Beziehungsentwicklung   zur   eigenen   Person   verbunden.   Das  
΄ganzheitliche  Meistern  Leid  enthaltender  Schritte΄  beginnt  insbesondere  mit  diesem  
grundlegenden  Prozess.  
  
II.  B e z i e h u n g   z u   L e i d – E r f a h r u n g e n   &   T r a u e r – E m o t i o n e n  
  
All   die   genannten   Erfahrungsebenen   dieser   rituellen   Sequenz   können   in   das  
unmittelbare   Erleben   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   den   damit   verbundenen   Trauer-­‐‑
Emotionen  der  Vergangenheit  und  Gegenwart  sowie  antizipierend  auch  der  Zukunft  
führen;   dies   umschließt   die   Wahrnehmung   und   somit   Bewusstwerdung   jener  
Phänomene   (als   ΄Objekte΄),  die  mit   einer  Leid-­‐‑Erfahrung  oder  Trauer-­‐‑Emotionen   in  
Beziehung  stehen,  um  sie  als  Subjekte  des  eigenen  Geistes  zu  erkennen.  
  
III.  B e z i e h u n g   z u   a n d e r e n   P e r s o n e n   
  
Vor   der   letzten   Tanzphase   dieser   rituellen   Sequenz   sagt   Ohno   Yoshito   zu   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern:  „Please  build  two  groups―one  is  dancing,  one  is  watching.  For  
two  minutes.   Extinguish   yourself   at   all.“  Wenn  wir   uns   die   Bedeutungsebenen  dieser  
Art  des  Schauens  in  Erinnerung  rufen,  erschließt  sich  dessen  Bedeutungsdimension  
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als  ein  Prozess,  der  nicht   in  einem  Akt  des   ich-­‐‑zentrierten  Zu-­‐‑Sehens  besteht.  Ohno  
Yoshitos  Bemerkung,  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  sollen   ihr   Ich   ΄auslöschen΄,   steht  
wesentlich   in  diesem  Sinnzusammenhang,  weil   es  auf  ein   ich-­‐‑loses  Sehen  hinweist.  
Das   Erleben   anderer   Tänzerinnen   und   Tänzer,   während   diese   ihre   je   persönliche  
Erfahrung  der   ΄Schwere΄   zum  Ausdruck  bringen,  meint  demnach  das  unmittelbare  
An-­‐‑Erkennen   ihrer   im   Tanz   verkörperten   Wirklichkeit.   Im   An-­‐‑Erkennen   kann   es  
geschehen,  dass  deren  Wirklichkeit  nicht  mehr  von  einer  Außenperspektive  ge-­‐‑sehen  
wird,  sondern  durch  das  Sich-­‐‑Einlassen  auf  eine  Innenperspektive  er-­‐‑fahren  und  er-­‐‑
lebt   werden   kann;   es   handelt   sich   somit   um   ein   Geschehen,   das   nicht   bewerten,  
verdrängen  oder  abspalten  sollte,  sondern  wahrnimmt,  Teil  nimmt  und  Teil  wird  an  
der   Wirklichkeit   der   ΄Schwere΄   anderer   Tänzerinnen   und   Tänzer.   Denn   hiermit  
verbunden   ist   zugleich   das   Wahrnehmen,   Teil-­‐‑Nehmen   und   Teil-­‐‑Werden   an   der  
Wirklichkeit  der  eigenen   ΄Schwere΄.   Infolgedessen   ist  dies  auch  ein  Geschehen,  das  
zum   An-­‐‑Erkennen   ebendieser   Wirklichkeit   bei   anderen   und   sich   selbst   gelangen  
kann.  Diese   Ebene  wird   uns   bei   der   Betrachtung   zur   ΄Entwicklung   von   Empathie΄  
erneut   begegnen,   weil   sie   mit   der   Bereitschaft   und   Fähigkeit   einhergeht,   sich   in  
andere  einfühlen  und  mit  ihnen  mitfühlen  zu  können.  
  
IV.  B e z i e h u n g   z u m   U n i v e r s u m   [ a l s   a l l e s   P h ä n o m e n a l e ]  
  
Eine   weitere   Beziehungsebene,   in   die   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  
begleitet,  findet  sich  in  seinem  Verweis  auf  die  Gravitation  bzw.  Schwerkraft  wieder.  
Es   ist   dieser   Prozess,   der   eine   ΄Auslöschung΄   des   Ich   maßgeblich   zu   beeinflussen  
vermag.   Hierin   kann   die   wechselseitige   Bedingtheit   alles   Phänomenalen   in   seiner  
jeweils   subjektiv-­‐‑universellen   Identität   erfahren   werden.   Vor   dem   gesamten  
Hintergrund  des  Butō-­‐‑Weges  bedeutet  dies,  die  eigene  Person   in  einer  Beziehungs-­‐‑
Einheit   mit   dem   Universum   (als   allem   Phänomenalen)   zu   erleben.   Dies   kann   zur  
Transformation   von   einer   ich-­‐‑zentrierten   zu   einer   ich-­‐‑losen   Identität   führen,  
wodurch   ich   nicht   mehr   einem   Prozess   zu-­‐‑sehe,   sondern   im-­‐‑Prozess-­‐‑bin   und  
schließlich  selbst  Prozess  bin  beziehungsweise  zum  Prozess  werde.  Diese  Realisation  der  
Formlosigkeit  des  Ich  ist  es  auch,  durch  die  eine  Nicht-­‐‑Identifikation  mit  den  Trauer-­‐‑
Emotionen   möglich   wird,   denn:   als   emotionale   Antwort   auf   eine   Leid-­‐‑Erfahrung  
sind   sie   ―   sofern   sie   in   einem   ressourcenorientierten   Prozess   von   Kongruenz,  
Empathie   und   Vertrauen   stattfinden   können,   wie   dies   in   Ohno   Yoshitos   Butō-­‐‑
Workshop  der  Fall  ist  ―  nicht  Mittel  zur  Veränderung,  sondern  Veränderung  selbst.  
Mit   anderen   Worten:   Trauer-­‐‑Entwicklung   ist   Transformations-­‐‑Entwicklung.  
Dadurch   wird   jenes   Erkenntnisgeschehen   möglich,   welches   Ohno   Yoshito   als  
΄Leichtigkeit΄  bezeichnet  und  über  das  die  Butō-­‐‑Tänzerin  Endo  Juni  sagt:  „Trauer  ist  
immer  da,  Schmerz  ist  sicher  auch  immer  da,  aber  so  [wie]  ich  es  wirklich  sehe,  das  ist  ein  Teil  
von  dem  Leben.  Und,   ja,  und   ich   sehe   jetzt  ―  so  wie  Erde  oder   einen  Park  oder  unter  den  
Bäumen   oder   so   wie   kleine   Insekten   oder   vielleicht   Moskito   oder   Blumen   oder   Gras   oder  
schöne  Blumen,  Sonnenblumen  oder  so  wie  Schatten  und  Licht  oder  Wind  oder  vielleicht  ein  
bisschen  [wie]  Insekten  singen,  wiööö,  wiööö,  leise  oder  laut  ―,  dass  es  auch  alles  insgesamt,  
also  Menschen   oder  Stein   oder  Tiere,   ist  Teil   davon.  Das   ist  mein  Verständnis   des  Lebens.  
[…]  Aber  [das]  Leben  endet  vielleicht  irgendwann,  zufällig  oder  bisschen  langsam.  Aber  das  
ist  auch  Teil  von  dem  ...  vielleicht  universe.  Das  ist  natürlich  sehr  schwer,  so  wie  Traurigkeit  
und  Verabschieden.  Aber  das  ist  auch  für  alle  Menschen  das  Gleiche  ―  [sie]  gleichen  einem  
Teil  von  dem  Universum.  […]  Aber  als  Menschen,  so  mit  der  Emotion,  [ist  das]  sehr  schwer  
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zu   akzeptieren,   aber   man   muss   irgendwann   ―   nicht   müssen,   aber   [eine   Person   kann  
irgendwann  zur  Erkenntnis  gelangen,  in  der  sie  sich]  einfach  schon  sich  selber  findet:  ‚Ah,  ich  
bin  auch  ein  Teil  von  dem  universe.’“    
  
E n t w i c k l u n g   v o n   E r k e n n t n i s   
a l s  t r a n s f o r m a t i v e   R e s s o u r c e   d e r   ΄  S c h w e r e ΄      z u r   ΄  L e i c h t i g k e i t ΄ 
 
Diese   eben   angeklungene  Ebene   einer  Entwicklung  von  Erkenntnis  möchte   ich  mit  
einem  Gedanken  Laotses  aus  dem  Tao  te  King  ???   (jap.  Dōtoku  kyō)  einleiten,  der  
die  Sinndimension  der  Symbolik  von  Stein,  Schwere  und  Wind  in  ihrem  Wesenskern  
berührt:    
  
Das  Gewichtige  ist  des  Leichten  Wurzel.  
Die  Stille  ist  der  Unruhe  Herr.  
  
Also  auch  der  Berufene:  
Er  wandert  den  ganzen  Tag,  
ohne  sich  vom  schweren  Gepäck  zu  trennen.  1745  
  
Setzen   wir   vorerst   die   Aussagen   Laotses   mit   Reflexionen   Ohno   Yoshitos   in  
Beziehung   (überblickshalber   wegen   der   sich   auf   beide   rituellen   Sequenzen   [RS]  
beziehenden  Besprechung  als   ΄RS  I΄  und   ΄RS  II΄  ausgewiesen).  Wenn  Ohno  Yoshito  
den   Tänzerinnen   und   Tänzern   sagt,   das   ΄Meistern   der   Schwere΄   führe   zum  
΄Verstehen   der   Leichtigkeit΄   („if   you   master   heaviness,   you   instantly   understand  
lightness“;  RS  II,  Phase  II),  so  steht  dies  in  einer  Verbindung  mit  Laotses  Aussage,  „das  
Gewichtige   ist   des   Leichten  Wurzel.“   Wenn   Ohno   Yoshito   ihnen   weiters   mitteilt,   sie  
sollen   ΄nicht   denken,   sondern   gehen΄   („don’t   think,   just  walk“;   RS   II,   Phase   I),   so   ist  
damit  eine  ΄Stille  ich-­‐‑zentrierter  Gedanken΄  zugunsten  einer  ΄Ruhe  in  der  Gegenwart  
des  Gehens΄   angesprochen,  die   sich  mit  Laotses  Worten  „Stille   ist  der  Unruhe  Herr“  
zusammenschließt.  Und  wenn  Ohno  Yoshito  schließlich  die  Tanzenden  bestärkt,  ihre  
΄Lebens-­‐‑Gewichte΄   zu   tragen  und  dabei   zu   gehen   („when  you   carry   that   bag   on   your  
back,  that  weight  can  be  the  weight  of  your  life,  and  you  carry  it  and  walk”;  RS  I,  Phase  II),  
erschließt   sich   eine   Entsprechung   in   Laotses   Worten:   „Also   auch   der   Berufene:   Er  
wandert  den  ganzen  Tag,  ohne  sich  vom  schweren  Gepäck  zu  trennen.“  Dieser  zwar  nicht  
weitergeführte,   vergleichende  Dialog   zwischen   einem   chinesischen   Philosophen  ―  
der,  als  Verfasser  des  Tao  te  King  geltend,  Ende  des  4./Anfang  des  3.  Jh.  v.d.Z.  lebte  ―  
und   einem   japanischen   Tänzer   des   20./21.   Jh.   beleuchtet   somit,  wie   ich  meine,   auf  
erneute  Weise  eine  Essenz  der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit.    
Dem   Titel   dieses   Textes   (΄Stille      Berühren      Leere΄)   entsprechend,   finden   sich   in  
diesem  Dialog  mitunter  diese  drei  Ebenen  wieder.  Meinem  Verstehen  und  Erleben  
nach  begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  einen  Prozess  der  Stille.  
Gemeint  ist  ein  sich  stetig  entwickelndes  ΄Still-­‐‑Werden΄  im  Sinne  der  Verwirklichung  
einer   fokussierten   Präsenz   des   eigenen   Körpers  wie   Geistes   in   der   Gegenwart   des  
tänzerischen  Tuns.  Diese  ΄Stille΄  kann  jene  Erlebnisräume  erschließen,  wodurch  eine  
Person   in   der   Gesamtheit   ihrer   Persönlichkeit   und   ihres   Erlebens   im   Butō-­‐‑Prozess  
anwesend   ist.   Bewusstes   kann   so   zugelassen,   Unbewusstes   erfahrbar   werden.   In  
Anbetracht   der   langen   Zeiträume,   in   denen   bestimmte   Tanzende   Ohno   Yoshitos  
                                                                                                                          
1745   1986   [Entstehungszeitraum:   spätes   4.   Jh.   v.d.Z.]:66.   Spruch   26,   Übers.:   Wilhelm,   Zeilen-­‐‑                            
u.  Abstandsetzung  wie  im  Org.  
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Workshops   mehrmals   wöchentlich   besuchen,   vermag   sich   auf   diese   Weise   jene  
Bereitschaft   entwickeln,   um   sich   etwa   auf   die   besprochene   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑
Werdung΄  als  der  Identifikation  mit  der  Form  eigener  Trauer-­‐‑Emotionen  einzulassen.  
Dies   ist   ein   Geschehen   der   Berührung,   in   dem   sich   Beziehung   und   Empathie   in  
subjektiver   und   universeller   Hinsicht   entwickeln   können,   die   auf   einem   Erkennen  
der   Leere   beruhen,   die   Ohno   Yoshito   als   ΄Leichtigkeit΄   bezeichnet.   Vor   dem  
Hintergrund  der  Transformation  der  ΄Schwere΄  hin  zur  ΄Leichtigkeit΄  meint  dies  die  
Erkenntnis  der  Formlosigkeit  der  Trauer-­‐‑Emotionen  und  der  Nicht-­‐‑Identifikation  mit  
ihnen.   Um   ebendiesen   Prozess   auf   andere   Weise   beleuchten   zu   können,  
veranschaulichen   die  Worte   Laotses  meiner  Meinung   nach   in   Ergänzung   zu  Ohno  
Yoshitos  Ausführungen  die  transformative  Dynamik  dieses  rituellen  Geschehens.    
  
E n t w i c k l u n g   v o n   E m p a t h i e   
a l s  t r a n s f o r m a t i v e   R e s s o u r c e   d e r   ΄  S c h w e r e ΄      z u r   ΄  L e i c h t i g k e i t ΄ 
  
Schließlich   begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   während   dieser  
rituellen   Sequenz   in   einen   auf   Erkenntnis   beruhenden   Entwicklungsprozess   zu  
subjektiver   und   universeller   Empathie.  Was   den   subjektiven  Aspekt   betrifft,   so   ist  
diese  Fähigkeit  und  deren  Entwicklung,  mit  sich  selbst  in  einem  einfühlenden  Dialog  
zu   stehen,   eine   Grundlage   für   alle   genannten   Erfahrungsebenen   ―   sei   es   jene  
΄Ertragens΄,   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄,   der   ΄Dichte   der   Zahnschmerzen΄,   der   ΄Schwere΄  
oder   der   ΄Leichtigkeit΄.  Die   zweite   angesprochene  Entwicklung   hin   zu  universeller  
Empathie  findet  sich  wieder,  wenn  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  bittet,  
zwei   Gruppen   zu   bilden   und   die   jeweils   tanzenden   Personen   anzusehen.   Dies  
bezieht  sich  auf   jenes  Sehen,  welches  zuvor   thematisiert  wurde:  Es   ist  das  Gewahr-­‐‑  
und   Innewerden   der   anderen   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   ein-­‐‑   und   mitfühlende  
Weise,   es   ist   das   Mit-­‐‑   bzw.   In-­‐‑ihrem-­‐‑Prozess-­‐‑Sein,   wodurch   sich   sowohl   deren  
Erfahrung   der   ΄Schwere΄   als   auch   die   eigenen   erschließen   können.   In   einem   solch  
intimen  Erfahrungsraum  und  während  einer  solch  sensiblen  Erfahrungszeit,  können  
sich  Ein-­‐‑sichten  und  Ein-­‐‑blicke  eröffnen,  die  zu  Veränderungen  führen,  wie  sie  von  
Juni  Endo  beschrieben  werden.  
Folgende   Reflexionen  Ohno   Yoshitos   in   der   zuvor   erwähnten,   gleichen   rituellen  
Sequenz  aus  einem  anderen  Workshop  (Phase  IV)  können  die  Rede  von  universeller  
Empathie  in  ihrer  Essenz  erschließen:  „Everyone  is  walking,  revealing  the  weight  of  
life   of   each   one.   [...]   How   can   you   reveal   that   heaviness?   This   is   the   point.   If   you  
master  heaviness,  you  instantly  understand  lightness.  […]  Just  walk  wholeheartedly.  
With   one   heart.”1746  Meinem   Verstehen   nach   zeigen   sich   in   diesen   Aussagen   vier  
grundlegende  Ebenen:    
  
I.     Gehen  ―  Rituelle Basis 
 
II.   ΄Zu-Erkennen-Geben des Lebens-Gewichtes der Anderen΄  ―  Rituelle Intention  
 
III.  ΄Gehen mit Ganzem Herzen΄ bzw. ΄Ein Herz΄  ―  Rituelle Aktion 
 
IV. ΄Meistern der Schwere als Verwirklichung der Leichtigkeit΄ ―  Rituelle Realisation 
  
Wenn  wir  die   einzelnen  Ebenen  näher  betrachten  und  mit  Ebene   I,  dem  Gehen  als  
ritueller   Basis   beginnen,   so   findet   sich   darin   die   tänzerische   Grundlage   des   Butō  
insgesamt  wieder.  Aufgrund  vorangegangener  Erläuterungen  Ohno  Yoshitos  erweist  
                                                                                                                          
1746  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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sich   das   Gehen   als   ein   Prozess   zur   Erforschung   der   eigenen   Person   sowie   zur  
Manifestation   des   eigenen   Lebens,   der   die   allmähliche   Verwirklichung   nicht-­‐‑
dualistischer   Erfahrung,   Identität   und   Präsenz   beabsichtigt.   Nach   der   Betonung  
dieser  Basis  („everyone  is  walking“)  benennt  Ohno  Yoshito  die  rituelle  Intention,  welche  
in  dem  ΄Zu-­‐‑Erkennen-­‐‑Geben  des  Lebens-­‐‑Gewichtes  der  Anderen΄  liegt  („revealing  the  
weight   of   life   of   each   one“,   Ebene   II).   Dabei   handelt   es   sich   um   ein,   wie   ich   meine,  
existentielles   Geschehen,   denn:   gemeinsam   mit   dem   Sich-­‐‑in-­‐‑sich-­‐‑selbst-­‐‑Einfühlen  
sowie  Sich-­‐‑in-­‐‑andere-­‐‑Einfühlen  und  den  hierin  liegenden  Qualitäten  des  Mitfühlens,  
soll   eine  Person  das   ΄Lebens-­‐‑Gewicht΄   anderer  Personen   ΄zu  erkennen  geben΄.  Eine  
Verständnismöglichkeit   dafür   findet   sich   in   der   rituellen   Aktion   selbst   (Ebene   III),  
dem   ΄Gehen  mit  Ganzem  Herzen΄   beziehungsweise  die  Verwirklichung  des   ΄Einen  
Herzens΄   („just   walk   wholeheartedly“;   „with   one   heart“).   Dies   kann   geschehen,   wenn  
durch   das  Gewahr-­‐‑Werden   der   Substanzlosigkeit   des   Ich   deutlich  wird,   dass   alles  
Phänomenale,   und   so   auch   die   Tanzenden,   in   ihrer   Einzigartigkeit   und   in   ihrer  
Gleichheit   sowohl   wechselseitig   miteinander   verbunden   sind   als   auch   einander  
bedingen  (vgl.  Kap.  IIIa.3.2.).  Das  ΄Eine  Herz΄  verweist  auf  eine  Identität,  die  zugleich  
subjektiv   und   universell   ist   und   stellt   deshalb   ein   Sinnbild   für   die   Realisation   der  
Leere  dar.    
Warum  begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  das  ΄Zu-­‐‑Erkennen-­‐‑
Geben  des  Lebens-­‐‑Gewichtes  der  Anderen΄  und  zugleich  in  das  ΄Gehen  mit  Ganzem  
Herzen΄   beziehungsweise   die   Verwirklichung   des   ΄Einen   Herzens΄?   So   wie   die  
Einsicht   in   das   eigene   ΄Lebens-­‐‑Gewicht΄,   so   vermag   die   Einsicht   in   die   ΄Lebens-­‐‑
Gewichte΄   Anderer   eine   Ich-­‐‑Transformation   zu   bewirken.   Aus   einer   dualistisch  
wahrnehmenden,   ich-­‐‑zentrierten   Perspektive   könnte   gesagt   werden:   ΄Deine   Leid-­‐‑
Erfahrung   ist   nicht   meine   Leid-­‐‑Erfahrung.   Deshalb   besteht   kein   Grund   für   mich,  
deine   Leid-­‐‑Erfahrung   zu   erkennen   zu   geben.΄   Wenn   Ohno   Yoshito   jedoch   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   in   einen   Prozess   des   ΄Zu-­‐‑Erkennen-­‐‑Gebens   des   Lebens-­‐‑
Gewichtes   der   Anderen΄   begleitet,   eröffnet   sich   eine   nicht-­‐‑dualistisch  
wahrnehmende,   ich-­‐‑lose  Perspektive,  aus  der  heraus  gesagt  werden  könnte:   ΄Deine  
Leid-­‐‑Erfahrung  ist  auch  meine  Leid-­‐‑Erfahrung.  Deshalb  besteht  ein  Grund  für  mich,  
deine  Leid-­‐‑Erfahrung   zu   erkennen   zu  geben.΄  Ohno  Yoshito  verbindet  hierin  Leid-­‐‑
Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   auf   existentielle   Weise:   Es   ist   ein   sich  
unmittelbares  Berühren-­‐‑Lassen  und  Berührt-­‐‑Werden  durch  die  ΄Lebens-­‐‑Gewichte΄  in  
Gestalt   der   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   Anderer,   das   zur   Erkenntnis  
des   ΄Einen   Herzens΄   als   universeller   Empathie   gelangen   soll.  Wenn   Ohno   Yoshito  
anregt,  das  ΄Lebens-­‐‑Gewicht΄  der  Anderen  zu  erkennen  zu  geben,  so  spricht  er  damit  
einen  Prozess  des  An-­‐‑Erkennens  im  zuvor  geschildertem  Sinne  an:  Das  An-­‐‑Erkennen  
des   ΄Lebens-­‐‑Gewichts΄   der   Anderen,   das   von   den   Fähigkeiten   des   Einfühlens   und  
Mitfühlens  getragen   ist,   soll   auf  psychischer  Ebene  zu  einem  verstehendem  Erkennen  
und  auf  physischer  Ebene  zu  einer  verstehenden  Verkörperung  führen.  Und  dies  meint:  
Sich   zu   öffnen   über   dualistisch-­‐‑geprägte   biografische   oder   sozial   definierte   und  
reglementierte   Grenzen   der   Körper-­‐‑Geist-­‐‑Einheit   hinaus;   bereit   für   ein   Geschehen  
des   Zu-­‐‑   und   Einlassens   zu   sein,   so   dass   eine   existentiell   wahrnehmende   und  
einfühlende   Verkörperung   und   Gewahrwerdung   möglich   werden   können.   Der  
Grund,  weswegen  Ohno  Yoshito  die  Tanzenden  sowohl  in  das  ΄Zu-­‐‑Erkennen-­‐‑Geben  
des   Lebens-­‐‑Gewichtes   der   Anderen΄   als   auch   in   das   ΄Gehen  mit   Ganzem  Herzen΄  
beziehungsweise   die   Verwirklichung   des   ΄Einen   Herzens΄   begleitet,   liegt  
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infolgedessen   in   der   Entwicklung   intuitiver   Erkenntniserfahrungen,   dass   aus   Sicht  
des  Butō  nichts  getrennt  voneinander  existiert.  Das  eigene  ΄Lebens-­‐‑Gewicht΄  ist  von  
den   ΄Lebens-­‐‑Gewichten΄   der   Anderen   nicht   getrennt.   Darum   sollen   sich   ich-­‐‑
zentrierte  und  als  absolut  gehandhabte  Grenzen  zwischen  ΄Innen΄  und  ΄Außen΄  oder  
΄Ich΄   und   ΄Du΄   auflösen   und   jener   ΄leere   Körper΄  Wirklichkeit   werden,   dem  Ohno  
Yoshito   die   Qualitäten   von      Sicherheit,   Stabilität,   Feinheit   und   Zärtlichkeit  
zuschreibt:  „If  you  keep  your  body  empty  then  everything  can  come  out.  If  you  fix  it  and  fill  
it  with  one  thing  everything  will  stop  there.  So,  when  it’s  empty,  the  very  firm,  very  strong  
and  very  delicate,  very  tender―all  together  can  come  out.”    
Darin   findet   sich   die   Ebene   der   rituellen  Realisation  wieder   (Ebene   IV),   die  Ohno  
Yoshito  auch  zum  Ausdruck  bringt:  „If  you  master  heaviness,  you  instantly  understand  
lightness.“  Hier  wird  deutlich,  dass  das  ΄ganzheitliche  Meistern΄  des  Leidens  sowohl  
im   subjektiven   Prozess   als   der   unmittelbaren   Berührung   mit   eigenen   Trauer-­‐‑
Emotionen   (etwa   der   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄)   als   auch   im   kollektiven  
Prozess  als  der  unmittelbaren  Berührung  mit  den  Trauer-­‐‑Emotionen  Anderer  (etwa  
der   Erfahrung   des   ΄Einen   Herzens΄)   begründet   liegt.   Die   Einsicht   in   die  
wechselseitige   Bedingtheit   als   Dynamik   der   Leere   ermöglicht   die   Sicherheit   und  
Stabilität,  um  dergestalt   ΄fein΄-­‐‑wahrnehmend  sehen  und   tanzen  zu  können  und  die  
΄Zärtlichkeit΄   des   ΄Einen   Herzens΄   zu   realisieren.   Und   da   es,   vom   Sinnbild   her  
betrachtet,   als   ΄ein  Herz   schlägt΄,   sind  die  Leidens-­‐‑  und  Trauer-­‐‑Rhythmen  Anderer  
von  den  eigenen  nicht  getrennt.  Die  An-­‐‑Erkennung  der  Trauer-­‐‑Emotionen  Anderer  
ist  ein  Weg  zum  An-­‐‑Erkennen  der  eigenen  Trauer-­‐‑Emotionen;  und  das  An-­‐‑Erkennen  
der   eigenen   Trauer-­‐‑Emotionen   ist   ebenso   ein  Weg   zum   An-­‐‑Erkennen   der   Trauer-­‐‑
Emotionen   Anderer.   Das   ΄ganzheitliche   Meistern΄   der   ΄Schwere΄   bezieht   sich  
demnach  auf  die  Entwicklung  einer  ΄feinen΄  und  ΄zärtlichen΄  Wahrnehmung,  die  sich  
selbst   und   im   gleichem   Maß   Anderen   gilt.   Die   sich   daraus   entwickeln   könnende  
΄Leichtigkeit΄  (als  Sinnbild  für  die  Realisation  der  Leere)  mit  ihren  Eigenschaften  der  
΄Sicherheit΄  und  ΄Stabilität΄  wurzelt  in  der  angesprochenen  Erkenntniserfahrung,  das  
nichts   getrennt,   unabhängig   und   beständig   existiert,   sondern   ein   gemeinsames,  
universelles  Netzwerk  der  Conditio  vitae  bildet.  
Blicken   wir   an   dieser   Stelle   auf   die   bisherige   Betrachtungserfahrung   in   einigen  
ihrer  wesentlichen  Entwicklungsbögen  auf  zusammenschauende  Weise.  Die  rituelle  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  stellt  eine  Entwicklung  von  Wahrnehmung,  Beziehung,  
Erkenntnis  und  Empathie  dar.  Wie  wir  sahen,  führt  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer  in  eine  Berührung  mit  der  ΄Schwere΄  (Wahrnehmung),  da  dieses  Geschehen  im  
Laufe   seiner   Entfaltung   ein   nicht-­‐‑dualistisches   Erkennen   der   Identität   als   zugleich  
subjektiv   und   universell   ermöglichen   kann.   Er   begleitet   sie   in   die   Erfahrung   des  
΄Ertragens΄,   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄,   der   ΄Dichte   der   Zahnschmerzen΄   und   in   eine  
Erfahrung  des  Tragens  und  Gehens  mit  dem  ΄Gewicht΄   ihres  eigenen  Lebens,  denn:  
die   Integration   eigener   Leid-­‐‑Erfahrung  wie   sie   in   seinem  Butō   geschieht  ―   als   ein  
ressourcenbasierter   und   erkenntnisorientierter   Prozess   des   In-­‐‑Beziehung-­‐‑Seins   mit  
der   eigenen  Person   sowie   anderen  Personen  und  Phänomenen  ―   ist   imstande,  die  
zentrale   Stellung   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   radikal   zu   verändern   (Beziehung   &  
Erkenntnis).   Im  Kontext   dieser   rituellen   Sequenz   stellte   sich   dies   als   ein  Geschehen  
dar,   in   dem   sich   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   vorerst   mit   der   Form   ihrer   Trauer-­‐‑
Emotionen   identifizieren   sollen;   durch   diese   so   mögliche,   fundamentale   An-­‐‑
Erkennung   der   Trauer-­‐‑Emotionen   kann   schließlich   sowohl   ihre   Formlosigkeit   als  
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auch   die   Nicht-­‐‑Identifizierbarkeit   mit   ihnen   erkannt   werden,   denn:   Trauer-­‐‑
Emotionen   stellen   sich   in  diesem   rituellen  Geschehen   als   nicht-­‐‑eigenständig,   nicht-­‐‑
unabhängig   und   nicht-­‐‑beständig   dar.   Und   ebendeshalb   sind   sie   wandlungs-­‐‑   und  
entwicklungsfähig.   Vor   dem   Hintergrund   des   gesamten   Netzwerkes   von   Ohno  
Yoshitos   Butō   kann   sich   dadurch   eine   Entwicklung   hin   zur   Realisation   der  Nicht-­‐‑
Dualität  ereignen,  die  Ohno  Yoshito  mit  den  Worten  der  ΄Leichtigkeit΄  bezeichnet;  sie  
meint   ein   sich   auf   Wahrnehmung,   Beziehung   und   Erkenntnis   gründendes  
Einfühlungs-­‐‑   und   Mitfühlvermögen   hinsichtlich   alles   Phänomenalen   (Empathie).  
Hierin  finden  sämtliche  der  im  Laufe  des  Textes  besprochenen  Dimensionen  wieder,  
die  in  ihrer  Einheit  die  Conditio  vitae  darstellen,  wie  sie  auf  dem  Erkenntnisweg  des  
Butō   durch   die   Verwirklichung   von   mushin,   dem   Nicht-­‐‑Bewusstsein,   erfahren  
werden   sollen:   kū,   die   Leere,   engi,   die   wechselseitige   Bedingtheit   und   mujō,   die  
Unbeständigkeit.   Bei   ressourcenfördernden   Grundhaltungen   von   Empathie,  
Vertrauen  und  Kongruenz,  wie   sie   in  Ohno  Yoshitos  Studio  bestehen,   sind  Trauer-­‐‑
Emotionen   und   ihre   Entwicklung   keine   Mittel   zur   Realisation   der   genannten  
Dimensionen:   sie   selbst   sind   die   Transformation,   die   im   Erkenntnisprozess   von   der  
΄Schwere΄   zur   ΄Leichtigkeit΄   geschehen   kann.   Darum   sagt   der   Butō-­‐‑Tänzer,  
Psychologe  und  Tanztherapeut  Kasai  Toshiharu  meinem  Verständnis  nach  allgemein  
über  diesen  Tanz:  „Butoh  itself  is  a  dance  form  for  grieving.”1747    
Ohno  Yoshito   spricht  von  dieser  Transformation  der   ΄Schwere΄  zur   ΄Leichtigkeit΄  
auf   nachdrückliche  Weise   als   dem   ΄Geboren-­‐‑Werden   der  Wahrheit΄   („butō   has   the  
moment   when   the   truth   is   born   there“1748),   eine   Aussage,   die   der   nachfolgend  
wiedergegebenen   Wahrnehmungserfahrung   der   rituellen   Sequenz   II   (Phase   V)  
entnommen  ist.  Wie  schon  in  der  Einleitung  zu  diesem  Kapitel  angemerkt,  werde  ich  
sie   aufgrund   ihrer   Ähnlichkeit   mit   der   vorangegangenen   rituellen   Sequenz   nicht  
ausführlicher   besprechen,   als   im   Rahmen   ihrer   Betrachtungserfahrung   auf   die  
wesentlichen   Entwicklungsdynamiken   hinzuweisen.   Dass   sie   trotz   der   erwähnten  
Übereinstimmungen   wiedergegeben   ist,   hat   seinen   Grund   darin,   dass   sie   meiner  
Auffassung   nach   einen   Einblick   in   die   kreative   Ritualentwicklung   von   Ohno  
Yoshitos   Butō   ermöglicht.   So   versucht   er   über   zum   Teil   andere   Reflexionen,   die  
Tänzerinnen  und  Tänzern   in  den  gleichen  Erkenntnisprozess   zu  begleiten,  wie  wir  
ihn   im   Rahmen   der   eben   betrachteten   rituellen   Sequenz   I   kennenlernten.   Darum  
glaube   ich,  dass   es  von   Interesse   sein  kann,   auch  diese  zweite   rituelle  Sequenz  zur  
Abrundung   der   Besprechung   über   die   Symbolik   von   Stein,   Schwere   und   Wind  
einzubringen.  Einleitend  sei  vorausgeschickt,  dass  sie  am  Tag,  nachdem  die  rituelle  
Sequenz  I  im  Rahmen  der  Proben  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄  stattfand,  während  des  
üblichen,   abendlichen   Butō-­‐‑Workshops   getanzt   wurde   ―   darauf   verweist   Ohno  
Yoshito  auch  an  ihrem  Beginn.  
 
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I   [Rituelle Sequenz  II]    
  
Einleitend   sagt   Ohno   Yoshito:   „This   is   what   we   tried   last   night.   So,   please,   male  
dancers  start  and  female  dancers  watch.”1749  Wir  stellen  drei  Radiorekorder  und  den  
                                                                                                                          
1747  Persönliche  E-­‐‑Mail,  7.6.2007.  
1748  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1749  Ibid.  Da  ich  Ohno  Yoshito  nicht  nach  dem  Grund  befragte,  weshalb  er  die  Anwesenden  bat,  je  in  
einer   Frauen-­‐‑   und   einer   Männergruppe   zu   tanzen,   sind   mir   die   Hintergründe   hierfür   nicht  
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vorhin  schon  erwähnten  Tragebehälter,  der  ihnen  in  seiner  dunklen  Farbe  und  Form  
gleicht,  auf  den  Boden  des  Studios.  Während  Ohno  Yoshito  auf  die  Tänzer,  die  in  der  
Mitte  des  Studios  steht,  zugeht,  sagt  er:  
  
The  heaviness  of  life  and  also  the  daily  life  are  the  teacher.  Kazuo  Ohno  and  Hijikata―both  
of   them  say   that   the  daily   life   is   the  butō   teacher.  Now  we   focus  on   the  heaviness  of   life.  
First   let   us   carry   something   heavy   as   something   heavy.   Do   not   show   yourself.   [Ohno  
Yoshito   hebt   einen   Radiorekorder   auf   und   veranschaulicht   zuerst   das   Gegenteil   dessen,  
was   er   sagt:   Er   geht   mit   dem   Radiorekorder,   den   er   mit   der   rechten   Hand   trägt,   einige  
rasche   Schritte   ohne   jegliche   tänzerische   Körperkontrolltechnik   wie   sie   sonst   beim  
spezifischen  Gehen  im  Butō  praktiziert  wird.  Während  der  Radiorekorder  infolgedessen  an  
und   hinter   seinem   Körper   auf   beliebige   Weise   pendelt,   ist   sein   Brustkorb   nach   außen  
gerichtet,  ebenso  sein  Blick.]  If   it   is   three  kilograms―then  these  three  kilograms  walk  this  
way.   [Während   er   dies   sagt,   geht   er   zur   Ausgangsposition   zurück,   bleibt   kurz   stehen,  
zentriert  seinen  Körper  und  beginnt  langsam  nach  vor  zu  gehen.  Der  Radiorekorder,  den  er  
etwas   nach   vor   geneigt   hält,   liegt   nun   ruhig   in   seiner  Hand  und  gelangt   gemeinsam  mit  
dem   Körper   in   einer   Einheit   vorwärts.   Sein   Blick   geht   bei   leicht   gesenktem   Kopf   nach  
innen,   während   seine   Fußsohlen   bei   jedem   Schritt   auf   ganzer   Fläche   Kontakt   mit   dem  
Boden  halten  und  sich  nur  im  Schrittwechsel  leicht  heben.]  Feel  that  weight.  [Er  bewegt  den  
Radiorekorder   einmal   weit   nach   vor   und   dann   nach   hinten,   wodurch   das   Gewicht  
wahrnehmbar   wird;   daraufhin   trägt   er   ihn   in   der   schon   beschriebenen,   leicht   nach   vor  
geneigten  Position  weiter.]  In  that  way  your  body  goes  forward.  Just  these  three  kilograms  
go  and  you  just  carry  it.  [Er  dreht  sich  um  und  kommt  auf  die  im  Studio  stehenden  Tänzer  
zu.]  That’s  all.  Delete  yourself.  It’s  the  three  kilograms,  three  kilograms  are  coming.  That’s  
all.1750  
  
Wir   stehen   jeweils   mit   einem   Radiorekorder   in   der   Hand   im   hinteren   Teil   des  
Studios.   In   Stille.   Bewegungslos.   Nach   einigen   Sekunden   sagt   Ohno   Yoshito:   „No  
thinking.   Just   carry   this   weight.“1751  Mit   den   Radiorekordern   in  Händen,   beginnen  
wir   in  Stille  zu  gehen.  Ohno  Yoshito  kommt  zu  mir,  schiebt  den  Radiorekorder  vor  
meinen   Körper   und   begleitet   mich   während   der   nächsten   Schritte,   indem   er   den  
Radiorekorder   mit   seinen   Händen   berührt   und   immer   tiefer   nach   unten   lenkt.  
Dadurch  ändert  sich  meine  Haltung  grundlegend:  Kopf  und  Oberkörper  sinken  und  
die  Knie  sind  tief  gebeugt.  Von  außen  besehen  wirkt  es,  als  ob  einzig  und  alleine  das  
Gewicht  des  Radiorekorders  getragen  wird,  da  ich  selbst  optisch  in  den  Hintergrund  
rücke.  Daraufhin  geht  Ohno  Yoshito  zu  Honjo  Akira,  schiebt  dessen  Radiorekorder  
nach  vor  und  begleitet  auch  ihn  für  einige  Schritte.  Schließlich  kehrt  er  zum  Audio-­‐‑  
und  Lichtpult-­‐‑Platz  zurück  und  spielt  in  die  Stille  hinein  Franz  Liszts  ΄Liebestraum΄  
Nr.  3  (Notturno  III).  Katō  Michiyuki  bewegt  sich  auf  so  langsame  Weise,  so  dass  der  
Eindruck  entsteht,   er  ginge,  ohne  zu  gehen.  Sein  Oberkörper   ist   aufrecht,  der  Blick  
gesenkt,   der   Radiorekorder   leicht   nach   vor   geneigt.  Ohno  Yoshito   lässt   die  Musik,  
die  er   leise  wiedergibt,  verklingen,   so  dass  diese  Phase  endet,  wie  sie  begann  ―   in  
Stille.  Danach  reflektiert  er:  
  
                                                                                                                          
bekannt.  Mit  dem  Hinweis  auf  seine  gender-­‐‑spezifischen  Reflexionen  zur  Frauentrauer  im  Rahmen  
des   ΄Symbols   des   Wringens΄   (Kap.   IIIb.1.3.1.)   möchte   ich   diesen   Aspekt   ansonsten   in   seiner  
Offenheit  belassen.  
1750  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1751  Ibid.  
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It  was  much  better  because  the  feet  don’t  stand  out.  When  your  feet  are  not  too  distinct  then  
you   can   start  making  different   forms.   [Er   zieht   seinen   rechten   Fuß   an  der   Innenseite   des  
linken  Fußes  auf  Kniehöhe.]  But  first  of  all  the  feet  should  be  calm  and  not  distinct.  Don’t  
think,  just  walk.1752  
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II   [Rituelle Sequenz  II]    
  
Vier   Tänzerinnen   stellen   sich   mit   den   Radiorekordern   beziehungsweise   dem  
Tragebehälter   an  der  Rückseite  des   Studios   hin.  Auch   sie   beginnen   ihr  Gehen  und  
Tragen   in   Stille.   Ohno   Yoshito   kommt   zu   einer   Tänzerin   (die   während   meiner  
Forschungsperiode   nur   dieses   eine   Mal   ins   Studio   kam,   weswegen   mir   ihr   Name  
nicht  bekannt  ist),  rückt  ihren  Radiorekorder  nach  vor  und  sagt:    
  
The  weight  walks.  The  weight  goes  forward  and  your  body  follows.1753    
  
Hashimoto   Keiko   geht   auf   ihre  Weise   wie   zuvor   Katō  Michiyuki:   Mit   nach   innen  
gerichtetem   Blick,   aufrechtem   Oberkörper   und   einem   Gehen,   das   aufgrund   der  
langsamen  Bewegung  als  solches  nicht  mehr  wahrnehmbar   ist.  Ohno  Yoshito  spielt  
eine  von  Maria  Callas  gesungene  Arie  ein,  die  immer  leiser  wird.  Als  sie  endet,  sagt  
er  in  Bezug  auf  die  Radiorekorder:  
  
Leave  it  there  and  start  walking  from  that  point  as  before.1754  
  
Langsam  stellen  die  Tänzerinnen  die  Radiorekorder  auf  den  Boden,  richten  sich  auf  
und  beginnen  zu  gehen.   In  die  Stille  hinein  erklingt  wieder  die  gleiche  Arie,  Ohno  
Yoshito  wechselt  die  Lautstärke,  die  zwischen  pianissimo  und  forte  pendelt,  während  
die  Tänzerinnen  auf  sehr  langsame  Weise  vorwärts  gehen.  Nach  dem  Ende  der  Arie  
setzen  sie  dies  noch   für  einige  Momente   in  Stille   fort,  dann  endet  die  Musik.  Ohno  
Yoshito  reflektiert  über  diese  Phase:  
  
This   is   the   music   which   Kazuo   Ohno   used   in   ΄La   Argentina΄.   Maria   Callas   is   such   an  
important  singer  for  Italians.  So  we  cannot  dare  to  use  her  music  easily.  If  we  use  it  not  in      
a  nice  way  then  people  will  be  really  angry.  But  in  Italy  some  people  said  it  was  the  most  
beautiful  Maria  Callas   they  have  ever  heard  when  Kazuo  Ohno  danced   to   it.  Hijikata-­‐‑san  
says  about  walking:  ‘The  dimension  of  walking  is  in  between  heaven  and  earth  and  the  eye  
is  not  looking  forward.’  If  you  take  that,  if  you  carry  that  heavy  thing  your  eye  will  not  look  
forward.  The   life  goes   forward  and   the   form  will   follow.  The   form  should   follow,   the   life  
should  go  first.  In  Italy  I  got  to  know  somebody  who  met  Maria  Callas  in  Paris.  And  he  told  
me  he  saw  Maria  Callas  walking  in  solitude  on  a  very  narrow  dark  and  dimly  path  in  Paris.  
She   looked  very   lonely.  He  talked  to  her  and  Maria  Callas   took  him  to  her  apartment.  At  
that   time  he  perceived  her   loneliness,  how  desperate  she  was   in  her   life.  The  posture,   the  
look   of   someone  walking   reflects   his   or   her   life.   The   life   goes   first.   Everyone   is  walking,  
revealing  the  weight  of  life  of  each  one.  If  you  lift  the  toe  it  will  cut  off  the  inside.  How  can  
you   reveal   that   heaviness?   This   is   the   point.   If   you   master   heaviness,   you   instantly  
understand  lightness.1755  
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W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III   [Rituelle Sequenz  II]    
  
Ohno  Yoshito  leitet  diese  Phase  mit  folgenden  Worten  ein:  
  
Once   again:   Walk   diagonally.   You   can   leave   the   things   [Radiorekorder   und   den  
Tragebehälter]  here  and  see  something  heavy.  And  please  take  this  for  that  heaviness.  Stick  
to  that  heaviness.  Perceive  such  heaviness  and  walk  diagonally.1756  
  
Wir  stellen  uns  in  eine  Ecke  des  Studios.  Ohno  Yoshito  kommt,  bevor  wir  zu  tanzen  
beginnen,  mit  gleitenden  Schritten  und  vor  seiner  Brust  zusammengelegten  Händen  
in  Form  eines  Buges  auf  uns  zu  und  sagt:  
  
Walk   wholeheartedly   as   in   the   performance.   [Er   bezieht   sich   damit   auf   ΄Die   Wertvolle  
Person΄,   deren  Aufführungen  wenige  Tage   zuvor   stattfanden.]  Walk  wholeheartedly―do  
not   look   this  way   or   that  way.   [Er   blickt   kurz   nach   rechts   und   links,  während   er   seinen  
langsamer   gewordenen   Gang   mit   den   nach   vor   weisenden   Händen   fortsetzt.]   Just   walk  
wholeheartedly.  [Er  löst  sich  aus  dieser  gehenden  Grundhaltung.  Sich  umdrehend,  sagt  er,  
indem  er  nochmals  die  Hände  vor  der  Brust  mit  ausgestreckten  Fingern  zusammenlegt,  so  
dass  sie  die  Form  eines  Buges  bilden:]  With  one  heart.1757  
  
Am  Boden  des  Studios  befinden  sich  noch  die  drei  abgestellten  Radiorekorder  sowie  
der  Tragebehälter,  wir   stehen  gemeinsam   in   einer  Ecke,  um  von  dort   aus  diagonal  
durch  das  Studio  gehen  zu  können.  Ohno  Yoshito  spielt  eine  Klaviermusik  sehr  leise,  
an  der  Grenze  des  Hörbaren,   ein.   In  diese  Stille   sagt  er  nochmals  vom  Audio-­‐‑  und  
Lichtpult  aus:  „With  one  heart.”1758  Langsam  beginnen  wir  zu  gehen;  Ohno  Yoshito  
kommt  kurz  in  die  Mitte  des  Studios  und  stellt  zwei  der  Radiorekorder  beiseite.  Die  
Klaviermusik  wächst  durch  seine  Lautstärkenregelung  zu  einem  forte an.  Wir  gehen  
diagonal   und   eng   beieinander   durch   das   Studio.   Einige   von   uns   verändern   ihre  
Hand-­‐‑   und   Armpositionen;   Honjo   Akira   bringt   seine   Hände   langsam   in   eine  
ähnliche   Haltung   wie   Ohno   Yoshito   zuvor,   streckt   seine   Arme   jedoch   dabei   fast  
gänzlich  durch,  so  dass  die  aneinander  gelegten  Finger  weit  vor  seinem  Körper  sind;  
Hashimoto   Keiko   geht   aufrecht   und   mit   einem   Blick,   dessen   Konzentration   nach  
innen  gerichtet  ist.  Katō  Michikyuki  hält  seine  Hände  vor  dem  Oberkörper  als  ob  er  
etwas  auf   sehr  vorsichtige  Weise   tragen  würde.  Das  Klavierstück  endet.  Wir  gehen  
noch  kurze  Zeit  in  Stille  weiter.    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   IV   [Rituelle Sequenz  II]    
  
Ohno  Yoshito  bringt  die  rituelle  Sequenz  in  ihre  nächste  Phase  und  bittet  uns,  in  die  
gegenüberliegende   Ecke   des   Studios   zu   kommen.   Er   hat   ein   Windgeräusch  
eingespielt,   dessen   Klang   das   Studio   erfüllt.   Wir   tragen   die   Radiorekorder   zur  
Seitenwand  des  Studios  zurück  und  Ohno  Yoshito  läuft  mehrmals  leichtfüßig  durch  
das  Studio,  wobei  er  eine  spiralförmige  Gestalt  seines  Bewegungsverlaufs  andeutet:  
  
Please  come  to  that  corner.  This  time  run  like  a  flower  bowing  in  the  wind.1759  
                                                                                                                          
1756  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.    
1757  Ibid.,  Erl.  in  Klammer  M.W.    
1758  Ibid.    
1759  Ibid.  
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Nacheinander  laufen  wir  mehrmals  durch  das  Studio  ―  jene,  die  schon  über  längere  
Zeit  seine  Workshops  besuchen,  von  Beginn  an  in  spiralförmigen  Kurven,  woraufhin  
dies  von  allen  übernommen  wird.  Das  Geräusch  des  Windes  begleitet  diese  Phase.  
Der   Bewegungs-­‐‑Rhythmus   dieser   rituellen   Sequenz   hat   sich   dadurch   völlig  
verändert:  Aus  dem  langsamen  Gehen,  werden  schnelle,  leichte  Schritte.    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   V   [Rituelle Sequenz  II]    
  
Während   einige   noch   im   Laufen   sind,   leitet   Ohno   Yoshito,   indem   er   drei  
Radiorekorder  an  die  Vorderseite  des  Studios  stellt,  schon  die  nächste  Phase  ein:  
  
Please  have  these.  There  is  the  weight.  Feel  it,  then  put  it  on  the  floor.  And  by  putting  it  on  
the  floor,  just  run.1760  
  
Jede   und   jeder   von   uns   hebt   einen   der   Radiorekorder   langsam   vom   Boden   auf,  
verharrt   damit   einen   Augenblick   lang   in   Ruhe,   stellt   das   Gerät   dann   wieder  
behutsam   am   Boden   ab   und   läuft   in   spiralförmigen   Kreisbewegungen   durch   den  
Raum.   Nachdem   dies   alle   einmal   getan   haben,   sagt   Ohno   Yoshito,   während   das  
Windheulen  im  Studio  zu  hören  ist:  
  
When  you  put   it  down,  you   take   the   lightness  as   if  you  breath   in   the  air  or  as  something  
that  lifts  up.  While  putting  it  down,  take  in  the  light  air  that  brings  you  up  and  go.  [Er  geht  
langsam  mit  einem  imaginären  Radiorekorder   in  einer  Hand  in  die  Knie  und   lässt   ihn  zu  
Boden   sinken.  Dann   richtet   sich   sein  Körper   einer   Feder   ähnlich   auf,   und,   als   verlöre   sie  
ihre  Spannung,  läuft  er  mit  großen,  leichten  Schritten  durch  das  Studio.  Dies  wiederholt  er  
sodann  nochmals,  indem  er  in  angedeuteten  Kurven  läuft.]  So,  this  kind  of  lightness  is  what  
farmers  know  very  well.  [Ohno  Yoshito  führt  eine  Bewegungsfolge  mit  seinen  Armen  aus,  
die  auf  das  Heben  eines  Gewichts  hindeutet,  das  sodann  wieder  losgelassen  wird.]  Butō  has  
the  moment  when  the  truth  is  born  there.  So  there  are  such  special  moments  when  the  truth  
comes  out.    So,  harvest  such  lightness.  After  putting  down  the  heaviness―you  can  imagine  
it  conceptually―just  put  it  down,  and  then  just  harvest  the  lightness  in  order  to  experience  
the  special  moment  of  it.1761    
  
Von   neuem   nehmen   wir   je   einen   Radiorekorder   hoch,   stellen   ihn   wieder   auf   den  
Boden   und   laufen   in   den   Raum.   Während   nach   wie   vor   das   Windgeräusch   die  
Atmosphäre  im  Studio  akustisch  prägt,  lassen  sich  nun  alle  beim  Heben  und  Senken  
der   Geräte   mehr   Zeit,   und   laufen   fast   ausschließlich   in   Kurven   oder   Drehungen  
durch  das  Studio.  Zum  Abschluss  dieser  rituellen  Sequenz  reflektiert  Ohno  Yoshito:  
  
Twisting  will  give  you  a  kind  of  lightness.  [Er  läuft  zuerst   in  kleinen  Kurven,  sodann,  auf  
den  Unterschied  verweisend,  gerade,  im  Anschluss  folgt  abermals  ein  Bewegungsmuster  in  
kleinen   Kurven;   mit   einer   Handbewegung   zeichnet   Ohno   Yoshito   abschließend   eine  





                                                                                                                          
1760  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
1761  Ibid.,  Erl.  in  Klammer  M.W.    
1762  Ibid.,  Erl.  in  Klammer  M.W.    
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B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   I   [Rituelle Sequenz  II]     
  
Wenden   wir   uns   der   Betrachtungserfahrung   zu.   Die   rituellen   Sequenzen   I   und   II  
intendieren  beide   in  einander  ähnelnder  Weise  die  Entwicklungsdynamik,  die  vom  
Verstehen   der   ΄Schwere΄   als   Sinnbild   für   Leid-­‐‑Erfahrungen   zum   Verstehen   der  
΄Leichtigkeit΄   als   Sinnbild   für   die   Nicht-­‐‑Dualität   führen   soll.   Aber   Ohno   Yoshito  
bringt  in  der  rituellen  Sequenz  II  zum  Teil  andere  Aspekte  ein  (Symbolik  der  Blume;  
Praxis   des   ΄Einen  Herzens΄;   Bedeutung   diagonaler   Geh-­‐‑   und   spiralförmiger   Kreis-­‐‑
Bewegung),  die   sich   in  der   rituellen  Erfahrung  der   ΄Leichtigkeit΄   verdichten   sollen.  
So   möchte   ich   im   Folgenden   einige   Überlegungen   zu   den   einzelnen   Phasen  
einbringen.  Sie  versuchen  auf  grundsätzliche  ritualdynamische  Bögen  zu  verweisen  
und   deren   Einzelheiten   kurz   hervorzuheben,   anstatt   sie   längerfristig   in   unser  
Blickfeld   zu   rücken.   Wenn   wir   Phase   I   betrachten,   die   im   Unterschied   zur  
darauffolgenden  ausschließlich  von  den  Männern  getanzt  wird,  zeigt  sich,  dass  Ohno  
Yoshito   darin   vier   wesentliche   Ebenen   vermittelt,   die   wir   schon   von   der   rituellen  
Sequenz  I  her  kennen:  
  
I.   ΄MentorInnen΄ des Butō  ―  Lebenserfahrungen des Leidens ( ΄Schwere΄)  &  
des Alltags  
 
       „The heaviness of life and also the daily life are the teacher.”  
 
II.    Fokus    ―    Lebenserfahrungen   des   Leidens   ( ΄Schwere΄)   
 
        „Now we focus on the heaviness of life.”  
 
III.  Dimension der Ichlosigkeit   &   Identifikation mit  ΄Schwere΄ 
 
       „First let us carry something heavy as something heavy. Do not show yourself. If 
it is three kilograms―then these three kilograms walk this way. Feel that 
weight. In that way your body goes forward. Just these three kilogram go and 
you just carry it. That’s all. Delete yourself. It’s the three kilograms, three 
kilograms are coming. That’s all.“ 
  
IV.  Bedeutung von Füßen   &   Bodenberührung 
 
        „It was much better because the feet don’t stand out. When your feet is not too 
distinct then you can start making different forms. But first of all the feet should 
be calm and not distinct. Don’t think, just walk.” 
  
Von   den   Ebenen   I-­‐‑III   nimmt   diese   rituelle   Sequenz   ihren   Ausgang,   wobei   Ohno  
Yoshito   insbesondere   betont,   dass   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Alltags-­‐‑Erfahrung   die  
΄MentorInnen΄  des  Butō  seien.  Diesen  und  die  weiteren  Sinn-­‐‑Inhalte  vermittelt  er  im  
Folgenden   auch   auf   tänzerische   Weise.   In   der   ersten   Aktion   geht   er   mit   raschen  
Schritten,   nach   vor   gewölbtem   und   angespanntem   Oberkörper   sowie   nach   außen  
gerichtetem   Blick.   Durch   dieses   Gehen   vermittelt   er,   wie   ich   meine,   sowohl   eine  
Körper-­‐‑   als   auch   Geisteshaltung,   wie   sie   im   Alltag   beobachtet   werden   kann.   Sie  
bildet   das   Gegenteil   zu   jener   Körper-­‐‑   und   Geisteshaltung,   wie   sie   im   spezifischen  
Gehen   des   Butō   praktiziert   wird   und   auf   langsamen,   im   Oberkörper   entspannten  
Geh-­‐‑Bewegungen   und   einem   nach   innen   gewandten   Blick   beruht.   Infolgedessen  
pendelt   der   Radiorekorder   unkontrolliert   neben   seinem   Körper,   wodurch   ein  
Gegensatz  zwischen  dem  Körper  und  dem  Transitmedium  sichtbar  wird.    
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Wenn  wir  uns  hinsichtlich  dieser  unkontrollierten  Pendelbewegung  (als  Gegensatz  
zwischen   Körper   und   Transitmedium)   abermals   an   Ohno   Yoshitos   Worte   vom  
΄ganzheitlichen   Meistern΄   der   ΄Leid   enthaltenden   Schritte΄   erinnern,   und   zudem  
bedenken,   dass   der   Radiorekorder   mittels   seines   Gewichtes   ein   Symbol   für   das  
Leiden  darstellt,   so   ist   dieser   rituelle   Prozess  darauf   ausgerichtet,   dass  das   ΄Tragen΄  
des   Leidens   ΄kontrolliert΄   werden   kann.   Mit   anderen   Worten   ist   damit   die  
Transformation  des  Leidens  angesprochen  und  wird  durch  die  Art  und  Weise,  wie  
das   Leiden   in   Gestalt   des   Gewichtes   des   Transitmediums   getragen   wird,  
versinnbildlicht.  Ebendies  meint  zu  realisieren,  dass  die  ΄Kontrolle΄  des  Tragens  von  
Leid   in   einer   fundamentalen   Akzeptanz   der   ΄Nicht-­‐‑Kontrolle΄   des   Leidens   selbst  
begründet   liegt,   indem  es  als  Teil  des  Lebens  An-­‐‑Erkennung   findet.  Darum  begleitet  
Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   mit   dem   Hinweis   auf   die   Ebene   ich-­‐‑
zentrierter   Alltäglichkeit   erneut   in   einen   ich-­‐‑losen   Entwicklungsprozess.   Denn   aus  
Sicht   des   Butō   steht   das   dualistische   Ich   dafür,   das   Vorhandensein   von   Leid   als  
solches   durch   Abwehrhaltungen   kontrollieren   zu   wollen,   wodurch   seine  
Transformation   weitgehend   verhindert   wird.   Ohno   Yoshitos   weitere  
Verkörperungen  beim  Tragen  des  Radiorekorders  (als  Einheit  zwischen  Körper  und  
Transitmedium)  verweisen  auf  die  Ebene  der  Ichlosigkeit  („delete  yourself“;  „just  these  
three   kilogram   go“;   „no   thinking“;   „just   carry   this   weight“)   und   erinnern   an   die  
Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  aus  der  rituellen  Sequenz  I:  Es  findet  ein  Prozess  der  
Identifikation   mit   den   Trauer-­‐‑Emotionen   der   ΄Schwere΄   statt.   Über   die   rituelle  
Erfahrung  des   ΄Festhaltens΄   (als  dualistisches  Kontrollieren-­‐‑Wollen)  mündet  dies   in  
ein   rituelles   Erleben   des   ΄Loslassens΄   (als   nicht-­‐‑dualistisches   Akzeptieren).  
Infolgedessen  kann  und  soll  eine  Transformation  des  Leidens  als  sein  ΄ganzheitliches  
Meistern΄   durch   das   Erkennen   der   Formlosigkeit   der   Trauer-­‐‑Emotionen   und   der  
Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihnen   möglich   werden.   Darum   führt   Ohno   Yoshito   bei  
einigen   der   Tanzenden   wie   auch   bei   mir,   den   Arm,   mit   dem   der   Radiorekorder  
gehalten   wird,   tief   zum   Boden,   um   sich   dieser   Dynamik   bewusst(er)   werden   zu  
können.    
In   Phase   I   bringt   Ohno   Yoshito   eine   weitere   Ebene   ein,   die   uns   auch   von   der  
rituellen  Sequenz  I  her  durch  sein  gleitendes  Gehen  vertraut   ist:  die  Bedeutung  der  
Füße  und   ihr  Bodenkontakt   im  Butō.  Ohno  Yoshito  betont,  die  Füße  sollten   ΄ruhig΄  
und   ΄nicht   auffällig΄   sein,  die  Tanzenden   ΄nicht  denken΄,   sondern   ΄nur  gehen΄,  und  
hebt   hervor,   dass   sich   erst   von   einer   solchen   Grundlage   aus   tänzerische   Formen  
entwickeln  sollen.  In  Phase  II  spricht  er  die  Sinndimension  dieser  Reflexionen  an:  „If  
you  lift  the  toe  it  will  cut  off  the  inside.”  Diese  Worte  werden  vor  dem  Hintergrund  der  
schon  betrachteten  Symbolik  des  Gehens  in  Zusammenhang  mit  dem  Bodenkontakt  
verständlich.  Dieser  Verbindung  kommt  essentielle  Bedeutung  zu,  weil  die  Füße  ―  
der   traditionellen   japanischen   Sichtweise   entsprechend   ―   als   ein   Medium   des  
Kontakts   mit   der   Natur   verstanden   werden.   Darum   symbolisieren   die   am   Boden  
gleitenden   Füße   die   wechselseitige   Bedingtheit   zwischen   Person   und   Natur  
beziehungsweise  Universum  als  einem  Zyklus  der  Unbeständigkeit  von  Leben-­‐‑und-­‐‑
Tod.   Als   Existenz-­‐‑΄Grundlage΄   zwischen   Person   und   Erde   sind   sie   gleichermaßen  
Organe  der  Ver-­‐‑Stehens,  weswegen  Ohno  Yoshito  auch  betont,  das  Heben  der  Zehen  
΄trenne΄   die   Tanzenden   vom   ΄Inneren΄.   Damit   verweist   er   auf   die   Nicht-­‐‑Dualität,  
welche  durch  diesen  Akt  des  Gehens   entwickelt  werden   soll,   denn:  dass   scheinbar  
absolut  ΄Äußere΄  der  Um-­‐‑Welt  ist  aus  Sicht  des  Butō  vom  scheinbar  absolut  ΄Inneren΄  
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der   Innen-­‐‑Welt   nicht   nur   nicht   getrennt,   sondern   eine   Einheit.   Die   durch   das  
bodennahe  Gehen  möglich  werdende  Identitätsveränderung  und  -­‐‑erweiterung  kann  
somit   zu   einer   Ressource   werden,   wenn   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   ihre   Leid-­‐‑
Erfahrungen   unmittelbar   berühren,   denn:   Im   Erkennen   der   wechselseitigen  
Bedingtheit  alles  Phänomenalen  ist  diese  Form  des  Gehens  ein  Prozess  der  Öffnung  
zur  subjektiven  und  universellen  Empathie.  In  diesem  Sinne  möchte  ich  abschließend  
zu  Phase  I  unser  Augenmerk  auf  die  Musik  lenken,  die  nach  einer  Periode  der  Stille  
beginnt  und  der  auch  eine  Periode  der  Stille  folgt:  Franz  Liszts  ΄Liebestraum΄  ist  mit  
Bedacht   darauf,   dass   Ohno   Yoshito   Musikstücke   stets   sorgfältig   auswählt,   ein  
klanglicher   Hinweis,   welch   entscheidende   Rolle   der   Empathie   in   diesem   rituellen  
Geschehen  zukommt,  wenn  das  Phänomen  des  Ein-­‐‑  und  Mitfühlvermögens  in  seiner  
Verbindung  zur  (oder  als)  Dimension  der  Liebe  gesehen  wird.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   II   [Rituelle Sequenz  II]     
  
Phase   II,   im   Unterschied   zur   vorangegangenen   ausschließlich   von   Frauen   getanzt  
wird,   beginnt   auf   gleiche  Weise,   indem  die   vier   Tänzerinnen  die   Transitmedien   in  
Händen   haltend   tragen   und   dabei   gehen.   Auch   hier   begleitet   sie   Ohno   Yoshito   in  
eine   Identifikation   mit   der   Form   ihrer   Trauer-­‐‑Emotionen   in   Verbindung   mit   dem  
impliziten   Hinweis   auf   die   Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   („the   weight  
walks“;„the  weight  goes  forward  and  your  body  follows“).  Während  der  Einspielung  einer  
von   Maria   Callas   gesungenen   Arie,   entwickelt   er   dieses   rituelle   Geschehen   auf  
verschiedenen  Ebenen  weiter,  von  denen  ich  einige  hervorheben  möchte:    
  
I.    Festhalten   &   Loslassen  der  Transitmedien 
 
       „Leave it there and start walking from that point as before.” 
 
II.   Himmel   &   Erde    ―    ΄Nicht-nach-vor-blickendes΄ Auge 
 
       „Hijikata-san says about walking: ‘The dimension of walking is in between 
heaven and earth and the eye is not looking forward.’ If you take that, if you carry 
that heavy thing your eye will not look forward. Life goes forward and the form 
will follow.” 
 
III. Lebensphase von Maria Callas  ―  Gehen als körperlich-geistige 
Persönlichkeitsmanifestation 
 
       „He saw Maria Callas walking in solitude on a very narrow dark and dimly path 
in Paris. [...] The posture, the look of someone walking reflects his or her life. Life 
goes first.“ 
 
IV.  Universelle  Empathie   ―   ΄Zu-Erkennen-Geben des Lebens-Gewichtes   
der Anderen΄ 
 
        „Everyone is walking, revealing the weight of life of each one.” 
 
V.   ΄Meistern  der  Schwere΄     =     Verstehen  der  ΄Leichtigkeit΄ 
 
       „How can you reveal that heaviness? This is the point. If you master heaviness, 
you instantly understand lightness.” 
  
Die  erste  Ebene  birgt  mittels  des  Loslassens  der  bisher  festgehaltenen  Transitmedien  
eine  Erfahrungsdimension  in  sich,  die  wir  auch  in  der  letzten  Phase  dieser  rituellen  
Sequenz   sehen   können.   Dort   bringt   Ohno   Yoshito   sie   in   der   Gesamtheit   ihrer  
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transformativen   Bedeutung   ein,   so   dass   er   vom   ΄Geboren-­‐‑Werden   der   Wahrheit΄  
spricht   und   damit   die   Realisation   der   ΄Leichtigkeit΄   meint.   Während   dieser   Phase  
bittet   er   die   Tänzerinnen,   die   Transitmedien   erstmals   am   Boden   abzustellen   und  
ohne  sie  weiterzugehen.  In  dieser  schlichten  Handlung  beginnt  sich  der  Sinnkontext  
dieser   rituellen   Sequenz   zu   erschließen,   auf   den   ich   am   Ende   der  
Betrachtungserfahrung   Bezug   nehmen   möchte.   Nehmen   wir   aber   diese   Phase   im  
rituellen   Geschehen   gedanklich   in   die   Besprechung   mit   und   blicken   vorerst   die  
Ebenen,  die  Ohno  Yoshito  einbringt,  nachdem  die  Tänzerinnen  eine  Weile  ohne  das  
Halten  der  Transitmedien  gegangen  sind.    
Hierbei  weist  Ohno  Yoshito  auf  Maria  Callas  und  seinen  Vater  hin.  Während  des  
andeutungsweisen   Erzählens   über   ihre   Gesangskunst   und   deren   Wirkung   auf   sie  
erlebende   Personen   zitiert   Ohno   Yoshito   ―   auf   den   ersten   Augenblick   besehen  
scheinbar   unvermittelt   ―   eine   Aussage   Hijikata   Tatsumis   vom   ΄Gehen   zwischen  
Himmel  und  Erde΄.  Danach  setzt  er  die  Schilderung  über  Maria  Callas  fort.  Auf  der  
einen   Seite   berichtet   Ohno   Yoshito   somit   von   Maria   Callas’   Gesang   und   Ohno  
Kazuos  Tanz,   auf   der   anderen   Seite   vom   ΄Gehen   zwischen  Himmel   und  Erde΄.  Da  
diese  Metapher  über  das  Gehen  auf  die  Verwirklichung  der  Nicht-­‐‑Dualität  verweist,  
möchte   ich  mit   den  Worten   des  Musikwissenschafters   Robert   E.   Seletsky,   der   sich  
mit   dem   Gesang   von   Maria   Callas   befasst,   einen   Sinn-­‐‑Kontext   zwischen   diesen  
beiden  Ebenen  herstellen:  
  
It  is  interesting  to  determine  exactly  what,  in  Callas’s  performances,  continues  to  make  her  
the  operatic  artist  whose  recordings  outsell  those  of  all  other  singers  after  ﬁfty  years,  whose  
name   is   recognized   by  persons   for  whom  opera   is   alien   and   often   anathema,   and  whose  
results  set  the  standard  by  which  other  singers  are  measured,  whether  or  not  they  admit  it.  
The  single  word  that  sums  it  up  is  authenticity.   [...]  Detractors  often  label  Callas  a  ΄singing  
actress.΄   Such   a   characterization   misses   the   point   of   her   art.   Onstage,   she   acted   very  
minimally,  moving  far  less  than  most  other  singers.  Her  apologists  say  that  her  acting  was  
in   her   singing.   They   too   are   mistaken.   There   is   no   ΄acting΄   in   Callas’s   work   at   its   best.  
Rather,  she  used  her  inﬁnitely  layered  approach  to  music,  with  an  inimitable  subtlety  [...  .]  
In   the   rare   ﬁlms   of   her   performances,   either   staged   or   in   concert,   even  when   she   is   not  
singing,   one   is   struck   by   her   active   listening,   the   silences   enveloped   into   her   overarching  
concept.  Her  results  are  greater  than  the  sum  of  their  parts:  not  simply  musical  or  dramatic,  
they   are   stylized  musical   poetry.   [...]   Callas’s   musical   insights   are   authentic   in   the  most  
profound  sense,  her  art  a  transcendent  probing  of  the  music  and  an  evocation  of  its  inherent  
humanity.  We  are  moved  by  her  authenticity  because,  solely  through  music,  she  taps  into  
the  most  genuine  and  signiﬁcant  of  our  shared  experiences.  Opera,   the  most  stylized  and  
artiﬁcial   of   forms,   ironically   becomes   the   medium   for   the   revelation   of   artistic   truth,  
mirrored   in   Callas’s   performances   as   the   most   immediate   expression   of   our   own  
identiﬁcation  with  the  Self.1763  
  
Aus   dieser   längeren   Passage   möchte   ich   als   Verbindungsebene   zwischen   dem  
Gesang   der   Maria   Callas   und   dem   Tanz   des   Ohno   Kazuo   einige   Schlüsselebenen  
hervorheben,   die   im   Sinne   des   Butō   auf   die   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität  
hinweisen:  Authentizität,  ΄Sein΄  versus  ΄Darstellen΄,  Feinheit,  aktives  Zuhören,  Stille  
und   der   performative   Ausdruck   der   Conditio   humana   sind   Dimensionen,   die   ein  
                                                                                                                          
1763  2004:594f.,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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΄Gehen   zwischen   Himmel   und   Erde΄   im   Sinne   der   Realisation   des   Selbst,   wie   es  
jedenfalls  im  Butō  verstanden  wird,  ermöglichen.  
Blicken  wir,  nachdem  sich  durch  diese  Betrachtung  ein  erster  Sinnzusammenhang  
erschließt,   noch   genauer   auf   diesen   Satz   Hijikata   Tatsumis,   den   Ohno   Yoshito  
inmitten   des   Erzählens   über   Maria   Callas   und   seinen   Vater   wiedergibt:   „The  
dimension   of  walking   is   in   between   heaven   and   earth   and   the   eye   is   not   looking   forward.”  
Erklärend  fügt  er  hinzu:  „If  you  take  that,  if  you  carry  that  heavy  thing  your  eye  will  not  
look  forward.  The  life  goes  forward  and  the  form  will  follow.  The  form  should  follow,  the  life  
should  go  first.”  In  anderer  Form  als  in  der  rituellen  Sequenz  I  begleitet  Ohno  Yoshito  
die   Tänzerinnen   und   Tänzer   mit   diesen   Reflexionen   in   eine   Erkundung   ihrer  
subjektiven   Identität,   um   sie   als   subjektiv-­‐‑universelle   Identität   zu   erkennen.   Das  
΄nach-­‐‑vor-­‐‑blickende΄   Auge   ist,   wie   ich   meine,   ein   Sinnbild   für   das   ich-­‐‑zentrierte  
Bewusstsein.  Darum  sagt  Ohno  Yoshito,  dass  sich  im  Gewahrwerden  des  ΄schweren  
Dinges΄  (d.h.  der  ΄Schwere΄  in  Gestalt  von  Leid-­‐‑Erfahrungen),  und  unterstützt  durch  
die   rituelle   Dynamik,   ein   die   Ich-­‐‑Zentriertheit   verändern   könnender   Prozess  
ereignet:  das  dergestalt  nach  innen  blickende  Auge  vermag  über  die  Erforschung  der  
eigenen,  subjektiven  Identität  Einsicht  zu  gewinnen,  dass  sich  das  ΄Gehen  zwischen  
Himmel   und   Erde΄   eine   Realisationsentwicklung   hin   zum   Erkennen   der   subjektiv-­‐‑
universellen   Identität   darstellt.   Deshalb   betont   Ohno   Yoshito   auch:   „The   life   goes  
forward   and   the   form   will   follow.   […]   Life   should   go   first.”   Wie   wir   in   früheren  
Betrachtungen  sahen  (siehe  etwa  Kap.  IIIb.1.1.2.),  steht  der  Begriff  des  ΄Lebens΄  hier  
für   die   Realisation   des   Selbst   im   Sinne   der   subjektiv-­‐‑universellen   Identität   alles  
Phänomenalen.   Die   Verwirklichung   des   Butō(-­‐‑Körpers)   und   seiner   tänzerischen  
Formen   soll   durch   die   Verwirklichung   der   Ichlosigkeit   auf   ebendieser   Erkenntnis  
einer   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen   Einheit   mit   dem   Universum   beruhen.  
Solange   eine   Person   demzufolge   meint,   sie   sei   es,   die   als   absolut-­‐‑subjektive   Ich-­‐‑
Identität   (voran-­‐‑)geht   und   tanzt,   findet   ihr   Butō,   dem   Sinnbild   folgend,   nicht  
΄zwischen   Himmel   und   Erde΄   statt,   sondern   innerhalb   ihrer   körperlich-­‐‑geistigen  
Abgrenzung.   Hier   wird   somit   erneut   deutlich,   wie   Ohno   Yoshito   die   beiden  
transformativen  Prozesse  der  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung  einbringt,  
um  die  mögliche  körperlich-­‐‑geistige  Abgrenzung  im  Sinne  einer  sich  als  unabhängig  
und   beständig   empfindenden   Ich-­‐‑Identität   von   Tänzerinnen   und   Tänzern   hin   zur  
körperlich-­‐‑geistigen   Erweiterung   als   der   Verwirklichung   des   Selbst   zu  
transformieren.  
Ohno  Yoshito  nimmt  sodann  wieder  den  Faden  der  Erzählung  über  Maria  Callas  
auf.  Während  er  sie  als  Sängerin  in  Verbindung  mit  seinem  Vater  als  Tänzer  nannte  
und   damit   Bedeutungsebenen   zwischen   Musik,   Gesang,   Tanz   und  
Erkenntnisentwicklung   andeutet,   bindet   er   nunmehr   all   diese  Dimensionen   in   den  
Kontext   dieser   rituellen   Sequenz   ein.   Über   die   ihm   mitgeteilte   Schilderung   einer  
Person,  die  Maria  Callas  in  Einsamkeit  und  Verzweiflung  in  Paris  erlebt  habe,  nimmt  
er   auf   ihre  Art   und  Weise  des  Gehens  Bezug  und  hält   fest:  „The  posture,   the   look   of  
someone  walking  reflects  his  or  her  life.  The  life  goes  first.  Everyone  is  walking,  revealing  the  
weight  of  life  of  each  one.  If  you  lift  the  toe  it  will  cut  off  the  inside.  How  can  you  reveal  that  
heaviness?  This   is   the  point.   If   you  master  heaviness,   you   instantly  understand   lightness.”  
Hierin  entfaltet  sich  eine  Vielzahl  von  Inspirationen  für  dieses  rituelle  Geschehen,  die  
ich   in   ihrem  grundsätzlichen  Kontext   satzweise  ansprechen  möchte.   In  Satz   I  weist  
Ohno  Yoshito  darauf  hin,  dass  das  Gehen  des  Körpers  und  der  Blick  der  Augen  eine  
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Manifestation   der   Gesamtheit   einer   Person   darstellt.   Mit   seiner   darauffolgenden,  
wiederholten  Aussage  in  Satz  II,  dass  ΄Leben  gehe  zuerst΄,  unterstreicht  er  abermals  
die   Illusion   eines   absolut-­‐‑subjektiven   Ich;   in   einer   Reflexion   des   Zen-­‐‑Meisters  
Uchiyama   Kōshō,   der   festhält,   „wir   leben   in   unserem   ΄Ich΄,   jedoch   nicht   in   der  
Wirklichkeit   des   wahren   Selbst”,1764  erschließt   sich   der   Zusammenhang   zwischen  
Satz  I  und  II:  Das  Gehen  des  Körpers  und  der  Blick  der  Augen  von  Tänzerinnen  und  
Tänzern  am  Butō-­‐‑Weg  sind  ihre  jeweilige  Manifestation  dessen  ―  sei  es,  dass  sie  in  
den   körperlich-­‐‑geistigen   Abgrenzungen   ihres   für   absolut-­‐‑subjektiv   gehaltenen   Ich,  
oder  sei  es  in  der  körperlich-­‐‑geistigen  Erweiterung  ihres  subjektiv-­‐‑universellen  Selbst  
tanzen.  Um  letzteres  zu  ermöglichen,  begleitet  Ohno  Yoshito  sie  sowohl  in  ihre  Leid-­‐‑
Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   als   auch   in   die   Entwicklung   subjektiver   und  
universeller   Empathie.   Infolgedessen   sagt   er   auch   in   Satz   III:   „Everyone   is   walking,  
revealing   the  weight   of   life   of   each   one.”  Dieser   einzelne   Satz  mitten  unter   anderen   ist  
von   essentieller   Bedeutung,   dessen   Tragweite   ich   schon   im  Zuge   der   Besprechung  
der  rituellen  Sequenz  I  im  Sinne  des  ΄Zu-­‐‑Erkennen-­‐‑Geben  des  Lebens-­‐‑Gewichtes  der  
Anderen΄   thematisierte.   Daher   möchte   ich   festhalten,   dass   dieser   Prozess   des   Ein-­‐‑  
und   Mitfühlens   hinsichtlich   der   Leid-­‐‑Erfahrungen   der   anderen   Tänzerinnen   und  
Tänzer  gemeinsam  mit  der  Voraussetzung  und  dem  Vermögen,  dasselbe  für  sich  zu  
entwickeln,   eine   Grundlage   bildet,   um   das   ΄ganzheitliche   Meistern΄   des   Leidens  
verwirklichen  zu  können.  Dass  Ohno  Yoshito  daher  im  darauffolgenden  Satz  IV  auf  
die  Wichtigkeit  verweist,  die  Zehen  nicht  zu  heben,  weil  dies  dazu  führe,  sich  vom  
΄Inneren΄   zu   trennen   („if   you   lift   the   toe   it   will   cut   off   the   inside“),   steht   in   diesem  
Sinnzusammenhang.   Damit   lenkt   er   die   Aufmerksamkeit   der   Tänzerinnen   und  
Tänzer   wieder   auf   den   der   Verwirklichung   universeller   Empathie   zugrunde  
liegenden   Entwicklungsprozess:   der   Realisation   der   Ichlosigkeit   als   subjektiv-­‐‑
universeller  Identität.  Und  so  fügen  sich  eine  anschließende  Frage  und  ihre  Antwort  
andeutete   Aussage   in   diese   verdichtete   rituelle   Wort-­‐‑Struktur   ein:   „How   can   you  
reveal   that  heaviness?  This   is   the  point.   If   you  master  heaviness,   you   instantly  understand  
lightness.”  Das   ΄Meistern  der   Schwere΄   besteht   sowohl   im   ΄Zu-­‐‑Erkennen-­‐‑Geben  des  
Lebens-­‐‑Gewichtes΄  der  eigenen  Person  wie  dem  anderer  Personen.  Das  Erkennen  der  
Leere   (΄Leichtigkeit΄)   beginnt   mit   diesen   beiden,   nicht-­‐‑dualistischen   Wegen   der  
Transformation:   dem   Gewahrwerden   von   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Trauer-­‐‑Emotionen  
sowie  ihrer  Entwicklung  durch  die  Empathie-­‐‑Fähigkeit  für  sich  and  andere  Personen  
(beziehungsweise,  wie  es  sich  aus  dem  bisherigen  Butō-­‐‑Kontext  erschließt,   für  alles  
Phänomenale).  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   III   [Rituelle Sequenz  II]     
  
In  dieser  Phase  tanzen  wieder  alle  Anwesenden  gemeinsam.  Sie  ist  von  einer  Ebene  
getragen   ist,   die   sich   aus   dem   Zusammenhang   des   vorhergehenden   Geschehens  
entwickelt:  
  
Universelle  Empathie    ―   Praxis des ΄Einen Herzens΄ 
 
„Just walk wholeheartedly. With one heart.” 
                                                                                                                          
1764    Uchiyama  2004a,  Übers.:  Viallet  &  Nakano,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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Da  die  Besprechung  dieser  Phase  schon   in  die  Diskussion  von  Phase   I  eingeflossen  
ist,  möchte  ich  auf  zwei  Aspekte  im  besonderen  hinweisen  und  zuvor  die  betreffende  
Passage   nochmals   in   ganzer   Länge  wiedergeben:   „Once   again:  Walk   diagonally.   You  
can   leave   the   things   [Radiorekorder   und   den  Tragebehälter]   here   and   see   something   heavy.  
And  please  take  this   for  that  heaviness.  Stick  to  that  heaviness.  Perceive  such  heaviness  and  
walk  diagonally.  [Wir  stellen  uns  in  eine  Ecke  des  Studios.  Ohno  Yoshito  kommt,  bevor  wir  
zu   tanzen   beginnen,   mit   gleitenden   Schritten   und   vor   seiner   Brust   zusammengelegten  
Händen   in   Form   eines   Buges   auf   uns   zu   und   sagt:]   Walk   wholeheartedly   as   in   the  
performance.  [Er  bezieht  sich  damit  auf  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  deren  Aufführungen  wenige  
Tage  zuvor  stattfanden.]  Walk  wholeheartedly―do  not  look  this  way  or  that  way.  [Er  blickt  
kurz  nach  rechts  und  links,  während  er  seinen  langsamer  gewordenen  Gang  mit  den  nach  vor  
weisenden   Händen   fortsetzt.]   Just   walk   wholeheartedly.   [Er   löst   sich   aus   dieser   gehenden  
Grundhaltung.   Sich   umdrehend,   sagt   er,   indem   er   nochmals   die  Hände   vor   der   Brust  mit  
ausgestreckten   Fingern   zusammenlegt,   so   dass   sie   die   Form   eines   Buges   bilden:]  With   one  
heart.”  
  
A s p e k t   I   ―   V i s u a l i s i e r u n g   v o n   L e i d – E r f a h r u n g e n 
  
Ohno  Yoshito  begleitet  die  Tänzerinnen  und  Tänzer,  nachdem  sie  die  Transitmedien  
als   Symbol   für   ihr   jeweiliges   ΄(Lebens-­‐‑)Gewicht΄   am  Boden  abgestellt   haben,   in  die  
unmittelbare   Visualisierung   ihrer   Leid-­‐‑Erfahrungen   („see   something   heavy”).   Dabei  
unterstützt  er  sie  auf  nachhaltige  Weise,  sich  auf  diesen  Prozess  einzulassen  („stick  to  
that  heaviness”;  „perceive  such  heaviness”;  „do  not  look  this  way  or  that  way“).  
  
A s p e k t   II   ―   K ö r p e r h a l t u n g   O h n o   Y o s h i t o s   &   D i a g o n a l  e s   G e h e n 
  
Im  Anschluss  an  seine  Worte  über  die  Visualisierung  von  Leid-­‐‑Erfahrungen,  kommt  
Ohno   Yoshito   mit   gleitenden   Schritten   und   vor   seiner   Brust   zusammengelegten  
Händen  in  Form  eines  Buges  auf  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  zu  und  beginnt  über  
das  Gehen  ΄aus  ganzem  Herzen΄  beziehungsweise  mit  ΄Einem  Herzen΄  zu  sprechen.  
Diese   Körperhaltung,   die   er   öfters   im   Verlauf   der   Workshops   einnimmt   ist,   wie  
schon   an   früherer   Stelle   besprochen   (s.S.   399-­‐‑401),   von  der   Sinndimension  geprägt,  
dass  der  Körper  dem  Geist  beziehungsweise  Herzen  folgen  solle.  Dies  verweist  auf  
die   Realisation   einer   Körper-­‐‑Geist-­‐‑Einheit   durch   das   Erkennen   der   Leere   und  
infolgedessen   ihrer   körperlich-­‐‑geistig-­‐‑kosmologischen   Einheit   mit   dem   Universum  
Das  diagonale  Gehen  im  Studio,  das  Ohno  Yoshito  betont,  hängt  damit  zusammen;  
jedoch  möchte   ich  es  erst  später  beleuchten,  weil  es  mit  seiner  Bemerkung  über  die  
sich   in   runden   Formen   drehende   Spiralform   im   Rahmen   der   letzten   Phase  
verbunden  ist.  
Meiner   Ansicht   nach   und   aus   dem   eigenen   Erleben   dieser   rituellen   Sequenz  
heraus,   zeigt   sich,   wie   Ohno   Yoshito   zugleich   mit   der   Visualisierung   von   Leid-­‐‑
Erfahrungen   emotional   protektive   Ebenen   einflechtet.   Sofern   eine   Tänzerin  
beziehungsweise   ein  Tänzer   bereit   ist,   sich   auf   eigenen  Leid-­‐‑Erfahrungen   in  dieser  
Weise  einzulassen,  vermag  der  Begriff  der   ΄Schwere΄   je  nach  Lebensgeschichte  und        
-­‐‑erfahrung  von  einem  Unbehagen  bis  hin  zu  einer  Traumatisierung  reichen.  Darum  
finden   sich   in   diesem   rituellen   Geschehen   protektive   Ebenen   wie   der  
gruppendynamische  Prozess,  der  auf  Gemeinsamkeit  beruht  („with  one  heart”).  Dies  
kann  durch  das  Erleben  des  Teil-­‐‑Werdens  und  Teil-­‐‑Seins   an  den  Leid-­‐‑Erfahrungen  
der  anderen  Tanzenden  ebenso  wie  durch  das  Erleben  ihres  Teil-­‐‑Werdens  und  Teil-­‐‑
     713  
Seins  an  den  eigenen  Leid-­‐‑Erfahrungen  ein  protektives  Geschehen  sein  („everyone  is  
walking,  revealing  the  weight  of  life  of  each  one“).  Auf  diese  Weise  vermag  dieser  rituelle  
Prozess  inmitten  der  Visualisierung  von  Leid-­‐‑Erfahrungen  der  eigenen  Person  sowie  
des   Gewahrseins   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   anderer   Personen   zu   einem   gemeinsamen  
und   geteilten   Ereignis   zu   werden,   das   von   Empathie   getragen   ist   („walk  
wholeheartedly“).   Ohno   Yoshito   deutet   auf   eine   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   hin,   die   kein   ein-­‐‑samer,   sondern   ein   gemein-­‐‑samer   Prozess   ist,   bei  
dem   sich   jede   Tänzerin   und   jeder   Tänzer   des   Ein-­‐‑   und   Mitfühlens   der   Anderen  
ebenso  gewiss   sein  können  sollte  wie  sie  oder  er   sich  auch   in  die  Anderen  einfühlt  
beziehungsweise  mit  ihnen  mitfühlt;  im  wortlosen,  tänzerischen  Geschehen  verweist  
die   Intention   dieser   Phase   der   rituellen   Sequenz   somit   auf   eine   Verkörperung  
subjektiver   und   universeller   Empathie   („with   one   heart“).   Die   ΄Schwere   zu   tragen  
beziehungsweise  zu  sehen΄  ―  im  Sinne  ihrer  unmittelbaren  Berührung  ―  sollte  ein  
gemeinsamer,   geteilter   Prozess   sein,   weshalb   Ohno   Yoshito   die   Bedeutung   des  
΄Einen  Herzens΄  hervorhebt.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   IV   [Rituelle Sequenz  II]     
  
In  dieser  Phase  spielt  Ohno  Yoshito  eine  Naturaufnahme  des  Windes  ein  und  führt  
diese  rituelle  Sequenz  in  die  nächste  Ebene:  
  
Symbolik der Blume 
 
„Run like a flower bowing in the wind.” 
  
Mit   diesen  Worten   läuft   er   durch   das   Studio   und   deutet   dabei   eine   spiralförmige  
Gestalt   seines   Bewegungsverlaufs   an.   Die   Tänzerinnen   und   Tänzer   folgen   ihm,  
zumeist  in  Kurven  laufend,  wodurch  sich  das  langsame  Gehen  der  vorangegangenen  
Phase   in   schnelles   Laufen   verwandelt.   Diese   Entwicklung   des   rituellen   Prozesses  
wird,   so   legen   es   Ohno   Yoshitos  Worte   nahe,   über   die   Symbolik   von   Blume   und  
Wind  sowie  die  Sinndimension  einer  sich  ΄im  Wind  beugenden  Blume΄  verständlich.  
Während  der  Wind  eine  Symbolisierung  von  Erfahrungen  des  Leidens  darstellt,   steht  
die   Blume   für   die   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑Dualität   und   somit   für   eine  
Transformation  des  Leidens.  Die  Metapher  der  sich  ΄im  Wind  beugenden  Blume΄  bildet,  
wie  ich  meine,  die  entwicklungsdynamische  Brücke  zwischen  Erfahrungen  von  Leid  
und   seiner  Transformation.  Darin   treffen  wir   auf  drei  Dimensionen:   den  Wind,   die  
Blume   und   ihr   Beugen   als   Folge   des   Windes.   Unterstützt   durch   das   Geräusch   des  
Windes,   verkörpern   die   Tanzenden   mittels   ihres   Laufens   diesen   Prozess.   Seine  
Sinndimension   beginnt   sich,   wie   ich   meine,   zu   erschließen,   wenn   Ohno   Yoshitos  
Rede   vom   ΄Gehen   zwischen   Himmel   und   Erde΄   (als   Realisation   subjektiv-­‐‑
universeller  Identität)  sowie  vom  ΄nicht  nach  vorne  blickenden  Auge΄  (als  Realisation  
der   Ichlosigkeit)   miteinbezogen   wird,   denn:   in   beiden   Fällen   handelt   es   sich   um  
Sinnbilder,  welche  die  Realisation  der  Nicht-­‐‑Dualität  zum  Inhalt  haben.    
Angelehnt   an   die   rituelle   Symbolsprache   Ohno   Yoshitos,   möchte   ich   versuchen,  
diesen   Prozess   der   Verkörperung   durch   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   folgender  
Weise   zu   beschreiben:   Eine   Blume   (d.h.   eine   die   Nicht-­‐‑Dualität   verwirklichende  
Person)   vermag   sich   im  Wind   (d.h.   im   Erleben   von   Leid-­‐‑Erfahrungen)   zu   beugen          
(d.h.,   Leid   durch   die   Integration   und   Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   an
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zuerkennen).   Die   sich   darin   ereignen   könnende   Transformation   des   Leidens  
geschieht  nicht  durch  ein  dualistisches  Stemmen  gegen  die  Leid-­‐‑Erfahrung  (΄Wind΄),  
sondern   durch   ein   nicht-­‐‑dualistisches   Beugen   mit   der   Leid-­‐‑Erfahrung.   Das  
dualistische  Stemmen  gegen  Leid-­‐‑Erfahrung  hat   eine  Bezugs-­‐‑Vorstellung,  wodurch  
es   zu   dieser   Aktivität   kommt:   Nicht-­‐‑Leid.   Im   Unterschied   dazu   hat   das   nicht-­‐‑
dualistische   Beugen   mit   der   Leid-­‐‑Erfahrung   keine   Bezugs-­‐‑Vorstellung   des   Nicht-­‐‑
Leidens.   Ebendarum   spricht   Ohno   Yoshito   vom   ΄Gehen   zwischen   Himmel   und  
Erde΄.  So  wie  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  im  Sinne  des  Butō  erkennen  sollen,  dass  
΄Himmel  und  Erde΄  nicht  außerhalb  ihrer  selbst  sind,  so  begleitet  sie  dieser  Prozess  
abermals   in   das   Verstehen   des   ΄Schwere΄,   in   dem   sich   das   Verstehen   der  
΄Leichtigkeit΄   eröffnet.   Mit   anderen   Worten:   Die   Identifikation   mit   der   Form   der  
Trauer-­‐‑Emotionen  (versinnbildlicht  durch  das  Beugen  der  Blume  im  Wind)  ist   jener  
Prozess,  der  zur  Nicht-­‐‑Identifikation  mit  den  Trauer-­‐‑Emotionen  und  dem  Erkennen  
ihrer  Formlosigkeit   führen  kann.  Erneut  möchte   ich   an  dieser   Stelle  die  Worte  von  
Anne-­‐‑Marie   Tausch   einbringen,   die   meiner   Ansicht   nach   diesen   Prozess   in   seiner  
Essenz  berühren:  „Schmerz  ist  auch  Leben,  ist  Bewegung  in  uns.  Lassen  wir  ihn  zu,  
verwandelt   er   sich   ―   und   wir   mit   ihm.“1765  Es   ist   diese   Verwandlung,   in   welche  
Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  begleitet.  
Da   Ohno   Yoshito   vermittelt,   ein   Leben   des   Nicht-­‐‑Leides   entspräche   nicht   der  
Realität   des   Lebens,   begleitet   er   die   Tanzenden   in   dieses   Sinnbild   und   seine  
Verkörperung.  Zugleich  aber  weist  er  sie  implizit  auf  jenen  Umstand  hin,  welcher  es  
der  Blume  ermöglicht,  sich  gemeinsam  mit  dem  Wind  zu  beugen:  sie  existiert,  weil  
ihr  Grundorgan  der  Wurzeln   in  die  Erde  hinein  verankert   ist;   sie   existiert,  weil   ihr  
Grundorgan   der   Sprossachse   zum   Himmel   hinauf   gerichtet   ist   ―   ihre   Existenz  
ereignet  sich  infolgedessen  ΄zwischen  Himmel  und  Erde΄.  In  gleicher  Weise  soll  das  
Gehen  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  ΄zwischen  Himmel  und  Erde΄  geschehen.  Wenn  
dies   tänzerische   Wirklichkeit   wird,   so   vermag   jenes   ΄ganzheitliche   Meistern΄   der  
΄Leid   enthaltenden   Schritte΄,   von   denen   Ohno   Yoshito   spricht,   Realität   werden.  
Würde   die   Blume   sich   nicht   gemeinsam   mit   dem   Wind   beugen,   würde   ihre  
Sprossachse   brechen.   Im   übertragenen   Sinn   meint   dies   auf   den   vorliegenden  
rituellen  Prozess  bezogen,  dass  die   ΄Biegsamkeit΄  einer  Person   im  Erleben  von  Leid  
(d.h.   die   Integration   und   Manifestation   ihrer   Trauer-­‐‑Emotionen)   ihr   jene   ΄Achse΄  
ermöglicht,  von  der  Ohno  Yoshito  oftmals  spricht:  es  ist  dies  eine  nicht-­‐‑dualistische  
Körper-­‐‑Geist-­‐‑Achse   der   Erkenntnis   des   Loslassens   der   Beständigkeit   als   Tanz   und  
Leben   in  Einheit  mit   der  Unbeständigkeit   versus   eines  Festhaltens   der   Beständigkeit   als  
Tanz  und  Leben  im  Gegensatz  zur  Unbeständigkeit.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g   ―   P h a s e   V   [Rituelle Sequenz  II]     
  
In  dieser  letzten  Phase  der  rituellen  Sequenz  begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  
und  Tänzer   in   eine  Ebene,   die   er   als   das   ΄Geboren-­‐‑Werden  der  Wahrheit΄   im  Butō  
bezeichnet   und   hebt   an   ihrem   Ende   die   Bedeutung   der   spiralförmigen  
Drehbewegungen  hervor,  die  er  schon  in  der  vorangegangenen  Phase  einführte:  
  
  
                                                                                                                          
1765  1993:265.  
     715  
I.    ΄Geboren-Werden der Wahrheit΄ 
 
        „When you put it down, you take the lightness as if you 
breath in the air [... .] Butō has the moment when the 
truth is born there. [...] After putting down the 
heaviness―you imagine it conceptually―just put it down, 
and then just harvest the lightness in order to experience 
the special moment of it.” 
 
II.     Bedeutung  diagonaler  Geh-  und  spiralförmiger  Dreh-Bewegung 
 
        „Twisting will give you a kind of lightness.” 
  
Die  Tänzerinnen  und  Tänzer  nehmen  erneut  die  Transitmedien   in  Gestalt  von  drei  
am  Boden  stehenden  Radiorekordern  in  die  Hand.  Abermals  macht  Ohno  Yoshito  sie  
darauf  aufmerksam,  dass  es  sich  nicht  um  Gegenstände,  sondern  um  Transitmedien  
zur   Symbolisierung   ihrer   Leid-­‐‑Erfahrungen   handelt:   „Please   have   these.   There   is   the  
weight.  Feel  it,  then  put  it  on  the  floor.  And  by  putting  it  on  the  floor,  just  run.“  Die  sich  am  
Boden   befindenden  Radiorekorder  werden  mit   einer  Hand   langsam   hoch   gehoben  
und  sodann  wieder  abgestellt.  In  Augenblick,   in  dem  die  Radiorekorder  den  Boden  
berühren,  beginnen  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  loszulaufen,  wobei  die  meisten  von  
ihnen   mit   ihren   schnellen   Schritten   und   Drehungen   spiralförmige   Kurven   in   den  
Raum   zeichnen.   Vor   dem   Hintergrund   aller   vorangegangenen   Phasen   mit   ihren  
rituellen  Potentialen  und  Inspirationen  zur  Transformation  spricht  Ohno  Yoshito  von  
diesem  Geschehen  als  einem  ΄Geboren-­‐‑Werden  der  Wahrheit΄  im  Butō.  Weshalb  hebt  
er   diese   Phase   in   so   ausdrücklicher   Weise   hervor?   Es   könnte   in   einer   Weise  
verstanden  werden,  dass  diese  ΄Wahrheit΄,  die  sich  wesentlich  auf  das  ΄ganzheitliche  
Meistern΄   des   Leidens   bezieht,   in   dessen   Abwesenheit   bestünde.   Da   aber  
vorangegangene  Betrachtungen  schon  verdeutlichten,  dass  Ohno  Yoshito  eine  solche  
Sichtweise  nicht  teilt,  liegt  ein  anderer  Sinnhintergrund  vor:  die  Transformation  des  
Leidens  durch  seine  An-­‐‑Erkennung.    
Diese   rituelle   Aktion   unterscheidet   sich   von   allen   vorhergehenden   dadurch   in  
grundlegender   Weise,   dass   die   Transitmedien   nicht   mehr   getragen,   sondern   kurz  
festgehalten   und   daraufhin   losgelassen   werden.  Das   ΄Festhalten΄   bezieht   sich   auf   die  
Ursachen,   die   eine   Transformation   eigener   Leid-­‐‑Erfahrungen   zum   ΄ganzheitlichen  
Meistern΄   hin   blockieren,   das   ΄Loslassen΄   bezieht   sich   auf   die   Möglichkeiten,   wie  
eigene   Leid-­‐‑Erfahrungen   zum   ΄ganzheitlichen   Meistern΄   hin   transformiert   werden  
können.   Infolgedessen   finden   hier   meinem   Verstehen   nach   zwei   Prozesse   ihre  
körperliche  Konkretisierung  und  symbolisch-­‐‑rituelle  Verdichtung:  das  Festhalten  der  
Beständigkeit  und  des  Ich  als  Tanz  und  Leben  im  Gegensatz  zur  Unbeständigkeit  sowie  ―  
unmittelbarer   darauffolgend  ―   das   Loslassen   der   Beständigkeit   und   des   Ich   als   Tanz  
und  Leben   in  Einheit  mit  der  Unbeständigkeit.  Das  Festhalten  der  Beständigkeit  und  des  
Ich  verweist  auf  die  Des-­‐‑integration  und  Nicht-­‐‑Manifestation  von  Leid-­‐‑Erfahrungen  
und   Trauer-­‐‑Emotionen;   das  Loslassen   der   Beständigkeit   und   des   Ich   verweist   auf   ihre  
Integration  und  Manifestation,  wodurch  eine  Transformation  möglich  werden  kann.  
Diese  Dynamik  drückt  sich  im  Festhalten  und  anschließendem  Loslassen  der  für  das  
eigene  ΄(Lebens-­‐‑)Gewicht΄  stehenden  Transitmedien  aus.    
Somit   erschließt   sich   hierin   die   rituelle   Verkörperungs-­‐‑Erfahrung   der  
΄Leichtigkeit΄,  von  der  Ohno  Yoshito  sagt,   sie  würde  realisierbar  werden,  wenn  die  
΄Schwere  gemeistert  wird΄:  „If  you  master  heaviness,  you  instantly  understand  lightness.“  
Meinem  Verstehen  nach  verweist  er  mit  dieser  rituellen  Aktion  letztlich  darauf,  dass  
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die   An-­‐‑Erkennung   vom   ΄Tragen   des   (Lebens-­‐‑)Gewichtes΄   (Identifikation   mit   der  
Form  der  Trauer-­‐‑Emotionen)  das  Erkennen  seines   ΄Nicht-­‐‑Tragens΄  bedeutet   (Nicht-­‐‑
Identifikation   mit   Trauer-­‐‑Emotionen   und   Erkennen   ihrer   Formlosigkeit).   Mit  
anderen  Worten:  Das   ΄Meistern  der  Schwere΄  ―  oder  wie  Ohno  Yoshito  auch  sagt,  
das   ΄ganzheitliche   Meistern΄   des   Leidens   ―   besteht   nicht   in   seiner   Abwesenheit,  
sondern   in   einem   Tanz   und   Leben,   Leid   als   einen   Teil   der   Conditio   vitae   an-­‐‑
zuerkennen   und   es   gerade   dadurch   zu   transformieren.   Durch   diese   nicht-­‐‑
dualistische   An-­‐‑Erkennung   vermag   sein   ΄Tragen΄   zum   ΄Nicht-­‐‑Tragen΄   zu   werden.  
Diese   Realisation,   bezeichnet   mit   dem   Sinnbild   der   ΄Leichtigkeit΄,   stellt,   wie   ich  
meine,  das  Loslassen  der  Beständigkeit  und  des   Ich   als  Tanz  und  Leben   in  Einheit  
mit   der  Unbeständigkeit   dar.  Dieses   existentiell   verändern   könnende   und   sollende  
Verstehen  der  ΄Leichtigkeit΄  wird  von  der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  
begleitet.   Als   emotionale   Antwort   auf   Leid-­‐‑Erfahrungen   unterstützt   sie   die  
Entwicklung  von  Wahrnehmung,  Beziehung,  Erkenntnis  und  Empathie,  die  zu  einer  
Realisation   der   subjektiv-­‐‑universellen   ―   und   daher   ichlosen   ―   Identität   führen  
sollen.  
Deshalb   beschließt   Ohno   Yoshito   diese   rituelle   Sequenz   auch   mit   den   Worten:  
„Twisting  will  give  you  a  kind  of  lightness.”  Als  er  diesen  Satz  sagt,   läuft  er  anfangs  in  
kleinen  Kurven,   dann   im  Unterschied   dazu   in   einer   geraden   Linie   und   schließlich  
wiederum   in   kleinen  Kurven.  Am  Ende   zeichnet   er  mit   einer  Handbewegung   eine  
spiralenförmige  Bewegung  in  die  Luft.  Damit  unterstreicht  Ohno  Yoshito  nochmals  
die   Sinndimension   jener   spiralförmig   kreisenden   Dreh-­‐‑Bewegungen,   welche   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   schon   seit   der   vorletzten   Phase   dieser   rituellen   Sequenz  
ausführen.  Da  die  Form  des  Kreises   im  Butō  als  Symbolisierung  der  Nicht-­‐‑Dualität  
gilt,   sind   diese   Bewegungen   Verkörperungen   der   subjektiv-­‐‑universellen   Identität.  
Wenn  wir   dies   mit   dem   von   Ohno   Yoshito   erwähntem   ΄Gehen   zwischen   Himmel  
und  Erde΄,  das  im  Butō  verwirklicht  werden  soll,  und  der  sich  ΄im  Wind  beugenden  
Blume΄   in   Zusammenhang   bringen,   erschließt   sich   auch   der   Grund,   weshalb   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  während  der  Praxis  des  ΄Einen  Herzens΄  diagonal  durch  das  
Studio  gingen.  Um  dies  verdeutlichen  zu  können,  möchte   ich  auf   eine  Betrachtung  














Abb.  8:  Kadō  ―  Himmel,  Mensch,  Erde1766  
                                                                                                                          
1766  Hierbei   handelt   es   sich   um   eine   veränderte   Darstellung   auf   Grundlage   einer   Abbildung   in  
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Die   Grundkomposition   des   kadō   beruht   auf   den   Dimensionen   von   ΄Himmel΄   (ten),  
΄Mensch΄   (jin)   und   ΄Erde΄   (chi),   die   durch   drei   Hauptzweige   zur   Darstellung  
gelangen.   Darin   drückt   sich   die   universelle   Beziehung   zwischen   Himmel,  Mensch  
und   Erde   als   Form   (Phänomene   in   ihrer   Wirklichkeit   als   Form)   und   Formlosigkeit  
(Phänomene   in   ihrer   Wirklichkeit   als   Leere)   aus.   In   diesem   Sinne   notiert   Gusty  
Herrigel  über  die  Realisation  des  kadō-­‐‑Weges:  „Erst  wenn  dieses  Einssein  des  eigenen  
Herzens  mit  dem  ΄Blumenherzen΄  und  darüber  hinaus  mit  dem  ΄Allherzen΄  wörtlich  
hergestellt   ist   […]   ruht   [eine   Person]   in   jener   unbewegten   Stille,   aus   der   wie   von  
selbst   und  völlig   absichtslos  das  Bilden  und  Gestalten  gelingt.“1767  Auf   seine  Weise  
vermittelt   dies   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern.   Ich   möchte   die  
diesbezügliche   Betrachtung   mit   folgender   grafischer   Darstellung   zur   diagonalen  
Geh-­‐‑   und   spiralförmigen  Dreh-­‐‑Bewegung   sowie   der  Aufnahme   einer   Spiralgalaxie  




















Die  linke  Darstellung  umschließt,  indem  sie  auf  dem  kadō-­‐‑Modell  fußt,  sowohl  Ohno  
Yoshitos  Rede  vom   ΄Gehen  zwischen  Himmel  und  Erde΄   als   auch   seine  Worte  von  
der   sich   ΄im   Wind   beugenden   Blume΄.   Diese   beiden   Sinnbilder   stehen   für   die  
Verwirklichung   der   ΄Leichtigkeit΄   in   Gestalt   des   nicht-­‐‑dualistischen   Erkennens   der  
subjektiv-­‐‑universellen   Identität.   Infolgedessen   begleitet   Ohno   Yoshito   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   der   Ebene   des   Körpers   anstelle   von   linearer   und  
eindimensionaler   Form   in   zirkulare   und   multidimensionale   Bewegung.   Sich  
                                                                                                                          
1767  1957:32,  Hervorh.  wie  im  Org.,  Erg.  in  Klammer  M.W.    
1768  Quelle:   [Hubblesite]   1999   [Bild-­‐‑Download   JPEG].   [Online-­‐‑Stellung   der   ges.  Website:   o.J;   Online-­‐‑
Stellung  der  spez.  Seite:  25.5.1999]    Bild-­‐‑Download  als  JPEG  von  dieser  Seite:  ΄News  Release  Archive:  
News  Release  Number:  STScI-­‐‑1999-­‐‑19  /  Hubble  Completes  Eight-­‐‑Year  Effort  to  Measure  Expanding  
Universe.΄   Credit:   Jeffrey   Newman   &   NASA.    
<http://hubblesite.org/newscenter/archive/releases/1999/19/image/a>   JPEG-­‐‑Datei:  
<http://imgsrc.hubblesite.org/hu/db/images/hs-­‐‑1999-­‐‑19-­‐‑a-­‐‑full_jpg.jpg>   (8.9.2010).   S/W-­‐‑
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zwischen   Vertikalität   (΄Himmel΄)   und   Horizontalität   (΄Erde΄)   entfaltend,   ist   die  
Diagonale  (΄Mensch΄)  der  tanzende  Erkenntnisweg  des  Butō,  die  eigene  Identität  als  
subjektiv-­‐‑universell  zu  erfahren.  Um  dies  verwirklichen  zu  können,  ereignen  sich  in  
diesem   rituellen   Geschehen   unmittelbare   Berührungen   mit   Leid-­‐‑Erfahrung   und  
Empathie-­‐‑Entwicklung,   weil   sich   hierin   die   eindimensionale   Linearität   der   Ich-­‐‑
Zentriertheit  zur  multidimensionalen  Zirkularität  der  Ich-­‐‑Losigkeit  wandeln  kann.  
Betrachten   wir   als   nächstes   die   rechte   Aufnahme.   Sie   stammt   vom   Hubble-­‐‑
Weltraumteleskop  und  zeigt  die  Spiralgalaxie  NGC  4603.  Grundsätzlich  besehen  ist  
eine   Spiralgalaxie   ein   Sternsystem,   das   mehr   oder   minder   klar   ausgeprägte  
Spiralarme  aufweist.  Diese  Spiralen  setzen  sich  überwiegend  aus  jungen  Sternen  und  
offenen   Sternhaufen   zusammen,   vor   denen   sich   dunkle   Gas-­‐‑   und   Staubwolken  
befinden.   Aufgrund   der   großen   Anzahl   von   Spiralgalaxien,   müssen   Spiralarme  
ständig   neu   entstehen.   Infolgedessen  wird   auch   nach   jenen   Prozessen   gesucht,   die  
zur   Bildung   neuer   junger   Sterne   führen. 1769   NGC   4603   ist   ein   Bestandteil   des  
Galaxienhaufens  Kentaur  (lat.  Centaurus)  und  befindet  sich  108  Millionen  Lichtjahre  
von   der   Erde   entfernt.1770  Nach   der  Nennung   dieser   Eckdaten   stellt   sich   die   Frage,  
wie   die   beiden   Darstellungen   vor   dem   Hintergrund   der   rituellen   Sequenz  
miteinander   in   Beziehung   stehen   könnten?  Wie   erwähnt,   betont  Ohno   Yoshito   am  
Ende   dieser   rituellen   Sequenz   nochmals   die   Bedeutung   von   spiralförmigen  
Bewegungen   und   hebt   damit   hervor,   worin   die   Dynamik   des   Verstehens   der  
΄Leichtigkeit΄   besteht.   Aus   Sicht   des   Butō   ist   die   108  Millionen   Lichtjahre   von   der  
Erde  entfernte  Spiralgalaxie  NGC  4603  kein  Objekt,  sondern  ist  subjektive  Erfahrung.  
Das   gesamte   Sternensystem΄der   sog.   ΄Lokale   Gruppe΄,   der   unsere   Milchstraße   als  
eines   der   massereichsten   Mitglieder   angehört,   bewegt   sich   in   Richtung   des  
Galaxienhaufens   Kentaur   ―   NGC   4603   ist   eines   seiner   Mitglieder.   Unter   dem  
Einfluss  seiner  Gravitation  geschieht  dies  mit  einer  Geschwindigkeit  von  mehr  als  1,6  
Millionen  Kilometer  pro  Stunde.1771  Butō  ist  ein  tänzerischer  Erkenntnisweg  um  über  
objektiv-­‐‑intellektuelles   Verstehen   hinaus   zu   subjektiv-­‐‑intimer   Erkenntnis   zu  
gelangen,  weshalb  Ohno  Yoshito   hinsichtlich  unserer  Galaxie   sagt:   „Now   I   am   the  
sun   but   gradually   the   moon   comes   into   me.“ 1772   Um   jedoch   zu   dieser   nicht-­‐‑
dualistischen  Erkenntnis   zu   gelangen,   bedarf   es   einer   Entwicklung,   in   der   das   Ich,  
wie   Ohno   Yoshito   in   der   rituellen   Sequenz   I   hervorhob,   zugunsten   der  
Ichlosigkeit΄ausgelöscht΄  wird.   Infolgedessen   ist  das   ΄Ich΄,  das  die   Sonne   ist  und   in  
welches   der   Mond   gelangt,   Ausdruck   der   Ichlosigkeit.   Wie   die   Betrachtungen   im  
Rahmen   der   ΄Entwicklung   der   Zyklischen   Dimension΄   zeigten,   begleitet   Ohno  
Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   in   jene   fundamentalen  Erfahrungsbereiche,   in  
denen   das   Ich   auf   besondere   Weise   in   Frage   gestellt   wird:   es   sind   dies   Leid-­‐‑
Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung.   Diese   beiden   transformativen   Wege  
ermöglichen   eine   Erkenntnis-­‐‑Entwicklung,   dass   die   spiralförmige  
Bewegungsdynamik,   die   sich   im   Studio   in   Kamihoshikawa   ereignet   eine  
Manifestation  der  universellen  Spiralstruktur  von  Galaxien  ist  ―  sei  es  unsere  eigene  
oder   die   weit   entfernte   Spiralgalaxie   NGC   4603.   Darum   ist   die   die   spiralförmige  
Bewegungsdynamik  tanzender  Ausdruck  dafür,  dass  aus  Sicht  des  Butō  Materie  und  
                                                                                                                          
1769  Vgl.  Radons  2000.  
1770  Vgl.  [Hubblesite]  1999a.  
1771  Ibid.;  [Lexikon  der  Physik]  1998-­‐‑2000,  s.v.  ΄Lokale  Gruppe΄.  
1772  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Geist  Manifestationen  der  Leere  sind.  Erklärend  führt  Ohno  Yoshito  in  diesem  Sinne  
aus:  
  
Heaven  or  nature  does  nothing.  And  the  earth  too.  Human  beings  do.  But  nature,  heaven  
doesn’t   do   anything.   The   sun   just   rises   and   just   sets   when   the   moon   comes.   If   you   do  
something  it’s  the  world  of  human  beings.  So  if  you  achieve  the  rotation  of  doing  nothing  it  
will  surprise  people.  Nothingness  is  fullness.1773    
  
Um  die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   dieses   Erkennen   zu   begleiten,   in   dem  Materie  
und  Geist  Erscheinungsformen  eines  einheitlichen  Netzwerks  der  Leere  sind,  um  sie  
in  ein  Verstehen  zu  begleiten,   in  dem  Nicht-­‐‑Tun  durch  die  Einsicht   in  die  Leer-­‐‑heit  
alles   Phänomenalen   von   Unabhängigkeit,   Eigennatur   und   Beständigkeit   Tun   ist,  
wird   Butō   zu   einem   Geschehen   passiver   Aktivität   beziehungsweise   aktiver  
Passivität.  Ebendarum   ist  dieses   rituelle  Geschehen,  das  den  Alltag  der  Tanzenden  
miteinschließt,  auf  die  Transformation  von  Leid  und  die  Entwicklung  von  Empathie  
ausgerichtet.  Ich  möchte  dies  anhand  der  beiden  letzten  Abbildungen  ausführen:  Die  
Spiralarme   von  NGC   4603  werden   durch  Anhäufungen   junger   Sterne,   die   sich   am  
Beginn  ihrer  Existenz  befinden,  hervorgehoben,1774  während  sich   in  dieser  Galaxie  an  
anderen   Stellen   Rote   Riesen   am  Ende   ihrer   Existenz  befinden.1775  Wenn  wir   dies  mit  
den   Reflexionen   Ohno   Yoshitos   während   der   rituellen   Sequenz   verbinden,   bergen  
die   diagonalen   Geh-­‐‑   und   spiralförmigen   Dreh-­‐‑Bewegung   ebendieses  
Erkenntnispotential  in  sich:  Leben  und  Tod  bilden  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  von  
passiver  Aktivität  beziehungsweise  aktiver  Passivität.  Um  dies   in  der  Körper-­‐‑Geist-­‐‑
Einheit   auf   tanzende  Weise   zu  erkennen,   führt  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer  in   jenen  Bereich,  um  ―  mit  den  Worten  der  Zen-­‐‑Meisterin  Aoyama  Shundō  
gesprochen  ―  „die  Schale  ihres  kleinen  Ich  zu  knacken  und  dabei  die  größere  Welt  
für  ihr  eigenes  Leben  zu  entdecken.”1776  Und  dieser  Bereich  von  Leid-­‐‑Erfahrung  und  
Empathie-­‐‑Entwicklung  geht  mit  der  Entwicklung  der  Fähigkeit  zu  trauern  einher.  So  
wie   die  An-­‐‑Erkennung   dieser   vielschichtigen   Emotion   im   Butō  Ohno   Yoshitos   eine  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  darstellt,  ist  sie  zugleich  auch  eine  Entwicklung  der  
Fähigkeit  zu  tanzen  und  ―  mit  Bedacht  auf  die  Einheit  von  Alltagsleben  und  Butō  ―  
zu   leben.   Die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   vermag   zur   Einsicht   des  
΄ganzheitlichen   Meistern΄   des   Leidens   führen.   Dieses   ist   einesteils   passiv,  
anderenteils   aktiv.   Seine   Passivität   besteht   darin,   das   Leiden   als   einen   Teil   des  
Lebens   anzuerkennen;   seine   Aktivität   besteht   darin,   es   durch   ebendieses   An-­‐‑
Erkennen   zu   transformieren.   Dies   stellt   einen  Weg   zur   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑
Dualität   der   ΄Leichtigkeit΄   dar:   Sie   ist   ein   tanzendes   Erkennen   und   Erspüren   der  
Potentialität   der   Leer-­‐‑heit   alles   Phänomenalen,   sie   ist   das   Gewahrsein   seiner  
wechselseitigen  Bedingtheit,  in  der  sich  gemäß  der  Butō-­‐‑Perspektive  alle  Identität  als  
subjektiv-­‐‑universell   erweist.   Auf   diese   Weise   durch   das   Verstehen   der   ΄Schwere΄  
tanzend  zu  trauern,  bedeutet  tanzend  an-­‐‑zuerkennen,  das  jene  diagonale  Achse,  auf  
                                                                                                                          
1773  Workshop,   6.7.2004,   Kamihoshikawa,   SDin:   Hashimoto   Keiko.   Für   eine   nähere   Besprechung  
dieser  Passage  s.S.  264-­‐‑268.  
1774   Auf   der   originalen   Farbaufnahme   sind   sie   in   blauem   Farbton   zu   sehen;   auf   der   hier  
vorhandenen  S/W-­‐‑Wiedergabe  scheinen  sie  als  helle  Punkte  auf.  
1775  Vgl.  [Hubblesite]  1999a.  
1776  1995:35,  Übers.:  Knab.  
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die   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   während   der   Praxis   des   ΄Einen  
Herzens΄  begleitet,  die  Einsicht   in  die  Unbeständigkeit  als  absolute  Beständigkeit   in  
sich  birgt.    
Hinsichtlich   dieser   Achse  ―   und   bevor   als   letztes   der   Symbole   im   Rahmen   der  
΄Entwicklung  der  Zyklischen  Dimension΄  in  Ohno  Yoshitos  Butō   jenes  der  ΄Wunde΄  
in  den  Mittelpunkt  unserer  Betrachtung   rücken  wird  ―,  möchte   ich  dieses  Kapitel  
mit  Worten  beschließen,  die  dem  chinesischen  Philosophen  und  Dichter  Chuang-­‐‑tzu  
zugeschrieben   werden.   Sie   befinden   sich   in   unmittelbarer   Verbindung   mit   der  
Sinndimension   des   Butō-­‐‑Weges   (jap.   dō,   chin.   tao)   und   Ohno   Yoshitos   oftmaligen  
Verweis  auf  die  Realisation  der  Achse  ―  so  sagt  Chuang-­‐‑tzu:  „That  the  ΄that΄  and  the  
΄this΄  cease  to  be  opposites  is  the  very  essence  of  Tao.  Only  the  essence,  an  axis  as  it  
were,   is   the  centre  of   the  circle   responding   to   the  endless   changes.”1777  Darin   findet  
sich,   wie   ich   meine,   jenes   durch   das   Verstehen   der   ΄Schwere΄   möglich   werdende  
΄Ernten  der  Leichtigkeit΄,  von  dem  Ohno  Yoshito  spricht  („harvest  the  lightness  in  order  





























                                                                                                                          
1777  1995  [Entstehungszeitraum  undat.;  vgl.  Lebensdaten:  369-­‐‑286  v.d.Z.]:44,  Übers.:  Fung,  Hervorh.  
wie  im  Org.    
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IIIb.1.3.3.  S y m b o l   d e r   W u n d e   
 
Butō is something in which the butō dancer takes one action, choosing it 
with the body that is wounded, that has a wound. And if one still makes 
the choice to take one action with that body, it is butō.1778  Gōda Nario 
  
Gōda  Narios  Rede  von  einer  ΄Wunde΄  beziehungsweise  einem  ΄verwundeten  Körper΄  
birgt   vielschichtige   Ebenen  diesbezüglicher  Assoziationen   sowie  Vorstellungen  der  
Dimensionalität   in   sich.   Damit   können   jegliche   persönlichen   und   kollektiven  
Bereiche   physischer   wie   psychischer   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Traumata   (vom                                  
gr.   traúmatos   ΄Wunde,   Verletzung΄)1779  als   Versehrtheit   der   Integrität   angesprochen  
sein.  Der  Grund,  weshalb  ich  diesen  Begriff  übernehme  und  von  einem  ΄Symbol  der  
Wunde΄   im   Butō   Ohno   Yoshito   sprechen   möchte,   liegt   in   seinen   seltenen,   jedoch  
nachdrücklichen  Bezugnahmen  auf  den  Holocaust  an  Jüdinnen  und  Juden  sowie  den  
Massenmord   an   anderen   Personengruppen   im   Konzentrationslager   Auschwitz.1780  
Wenn   Wolfgang   Benz   et   al.   es   als   „Metapher   für   das   Menschheitsverbrechen  
schlechthin“1781  bezeichnen,   so   begleitet  Ohno  Yoshito  die   Tänzerinnen  und  Tänzer  
―  wie   die   nachfolgende   rituelle   Sequenz   zeigen  wird  ―  während   deren   Phase   III  
mittels  eines  Imaginationsprozesses  in  die  ΄Wunden΄  dieses  Menschheitsverbrechens  
als   der   Leid-­‐‑Erfahrung   anderer   Personen   sowie   zuvor,   während   Phase   II,   in   die  
΄Wunden΄  der  Leid-­‐‑Erfahrung  ihrer  eigenen  Person.    
Da  Ohno  Yoshito  hierin  auf  kollektive  und  individuelle  Verletzt-­‐‑  und  Versehrtheit  
verweist,   übernehme   ich   Gōda   Narios   Terminus   der   ΄Wunde΄   für   dieses   rituelle  
Geschehen.1782  Seine   gesamte   Aussage   erschließt   den   Sinnhintergrund   hinsichtlich  
der  Einbeziehung  des  Begriffs  der  ΄Wunde΄,  den  ich  in  einen  Zusammenhang  mit  der  
Dynamik  der   rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit   stellen  möchte:  Wenn  Butō  
ein  Geschehen  ist,  bei  dem  seine  Tänzerinnen  und  Tänzer  die  Entscheidung  treffen,  
sich   mit   persönlichen   und   kollektiven   ΄Wunden΄   beziehungsweise   ihren  
΄verwundeten   Körpern΄   in   performative   Aktionen   zu   begeben,   so   beinhaltet   dies  
hinsichtlich   des   Butō  Ohno  Yoshitos   unter   anderem  die   folgenden,   grundlegenden  
Ebenen:  die  fundamentale  Wahrnehmung  und  An-­‐‑Erkennung  von  Leid-­‐‑Erfahrungen  
anderer  Personen  und  der   eigenen  Person   sowie  die   Integration  und  Manifestation  
                                                                                                                          
1778  Dialog,  29.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
1779  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄Trauma΄.  
1780   Da   sich   Ohno   Yoshito   bei   seiner   Thematisierung   des   KZ   Auschwitz   auf   alle   Opfer  
verschiedenster   Nationalitäten   bezieht   (s.S.   739-­‐‑743)   und   der   Begriff   des   Holocaust   (vor   allem),  
jener   der   Shoa   (ausschließlich)   den   Völkermord   an   Jüdinnen   und   Juden   meint,   ziehe   ich   die  
Begriffe  der  Shoa  sowie  des  Genozids  gemeinsam  heran.  Damit  soll  sowohl  auf  die  überwiegende  
Mehrheit   jüdischer  Opfer  als  auch  auf  die  Sinti,  Roma,  sowjetischen  Kriegsgefangenen  und  bis  zu  
15.000   Personen   aus   unterschiedlichen   europäischen   Ländern   hingewiesen   sein   (siehe   hierzu                    
S.  728),  die  im  KZ  Auschwitz  ermordet  wurden.  
1781  Benz  et  al.  2007:79.  
1782  Auch  wenn   hier   Ohno   Yoshitos   Bezugnahme   auf   das   KZ  Auschwitz   hervorgehoben   und   im  
weiteren   auch   ausschließlich   besprochen   ist,   bezieht   sich   dies   auf   seine  ―   ebenfalls   seltenen  ―  
Bezugnahmen   auf   Krieg   im   allgemeinen   und   den   II.   Weltkrieg   im   speziellen,   den  
Atombombenabwurf   auf   Hiroshima   sowie   Erzählungen   von   Gewalt-­‐‑   und   Mordtaten   sowie  
Menschenrechtsverletzungen  während  seiner  Butō-­‐‑Workshops  oder  den  Proben  zu  Performances  
(während  meiner  Felderforschungsperioden  im  Jahr  1999  und  2004).  
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der   mit   ihnen   verbundenen   Trauer-­‐‑Emotionen.   Im   Sinne   des   ΄ganzheitlichen  
Meisterns΄  der  ΄Leid  enthaltenden  Schritte΄  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  zeigten  uns  
die  vorangegangenen  Betrachtungen  Ohno  Yoshitos,  dass  Butō  zu  einem  Geschehen  
existentieller   Transformation  werden   soll.   Fußend   auf   dieser   Dynamik  möchte   ich  
die  erwähnte  rituelle  Sequenz  vorstellen,  anhand  derer  Ohno  Yoshito  die  Shoa  und  
den   Genozid   an   Personen   unterschiedlichster   Nationen   im   KZ   Auschwitz   in   das  
rituelle   Geschehen   des   Butō   einbindet.   (Vorausgeschickt   sei,   dass   meine  
Kommentare   im  Rahmen  der  Wahrnehmungserfahrung   sehr   spärlich   sind,  weil   zu  
dieser  rituellen  Sequenz  aus  dem  Jahr  1999  keine  Videoaufzeichnung  vorhanden  ist.  
Darum   stützen   sich   die   Anmerkungen   auf   handschriftliche   Notizen   während   der  
Transkription  am  Tag  nach  dem  Butō-­‐‑Workshop.)    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g    ―    P h a s e   I 
 
Ohno  Yoshito  beginnt  die  rituelle  Sequenz  mit  folgender  Reflexion:  
 
Zen―sitting  quietly  and  meditating.  According  to  Zen  mind  we  should  be  quiet  and  stop  
everything.  Don’t  do  anything―this  is  of  great  importance.  The  entire  world  is  presently  in  
a  very  difficult  condition.  We  will  be  affected  by  the  turn  of  the  century.  Therefore  we  can’t  
know  where   to  go  or  what   to  do.  But  we  should  search   for  ways   to   find  where   to  go,   for  
means  to  find  what  to  do.  So  I  am  always  quiet.  Young  people  often  have  difficulties  to  be  
in  stillness.  So,  everybody  is  different.  Everyone  of  us  should  present  each  one’s  qualities.  
We   should   find   out   how   to   create   our  world   and   think   about  where  we   are   loosing   our  
identity.  We  want  to  discover  something  in  these  one  or  two  years.  [Ohno  Yoshito  bezieht  
sich  hier  auf  eine  mögliche  Zeitspanne,  während  derer  Tänzerinnen  und  Tänzer  ins  Studio  
kommen.]   So   for   this   one   year   everybody   should   live   very   sincerely.   One   may   create   a  
small  piece  of  dance.  What  lesson  should  we  have  today?  We  will  hear  music  composed  by  
a   Polish  man   [gemeint   ist  Henryk  Góreckis   III.   Symphonie  mit   dem   Titel   ΄Symphony   of  
Sorrowful   Songs΄],   it   is   about   the   experience   of   Auschwitz.1783  So,   please   dance   to   this  
music.  Afterwards  we  will  have  a  lesson.1784    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g    ―    P h a s e   II 
  
Nach   dieser   ersten   Tanzphase,   in   der   wir   auf   der   Grundlage   von   Ohno   Yoshitos  
Worten  improvisieren,  fährt  er  fort:  
  
                                                                                                                          
1783  Wie  an  früherer  Stelle  angemerkt  (s.S.  6271632),  betont  Henryk  Górecki,  aus  dessen  Familie  viele  
Mitglieder   in   Konzentrationslagern   ums   Leben   kamen   (vgl.   seine   diesbzgl.   Aussage   in   Jacobson  
1996:191),  dass  seine  Symphonie  nicht  den  Holocaust  thematisiert.  Jedoch  wird,  wie  Ohno  Yoshitos  
Aussage   zeigt,   seine   Symphonie   oft   damit   assoziiert.   So   ist   sie   etwa   in   der   BBC-­‐‑Dokumentation  
Auschwitz:  The  Nazis  and  the  ΄Final  Solution΄  (2005)  zu  hören  oder  im  Musik-­‐‑Film  Holocaust:  A  Music  
Memorial  Film  from  Auschwitz  (2005,  mit  der  Sinfonietta  Cracovia  unter  Leitung  von  John  Axelrod  mit  
der  Sopranistin  Isabel  Bayrakdarian),  der  in  der  Gedenkstätte  Auschwitz-­‐‑Birkenau  gedreht  wurde.  
Die  Worte   des  Musikwissenschafter   Adrian   Thomas   (1997:9443),   der   sich   eingehend  mit   Henryk  
Górecki   befasste,   vermögen  meiner  Ansicht  nach  den  Widerspruch   aufzulösen,   indem  er   auf  die  
Grundintention   dieser   Musik   verweist:   „The   symphony   is   concerned   with   inner   sorrow   and  
compassion   and   is,   in   itself,   no  more   connected  with  Auschwitz   that   [sic]   it   is  with  more   recent  
barbarities  elsewhere.“  
1784  Workshop,  11.8.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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Here  is  a  big  stone  which  is  a  monument  [Ohno  Yoshito  zeigt  uns  eine  Fotografie].  Let  us  
try  to  make  the  experience  of  a  stone.  What  is  a  stone  like?  Stand  still  and  look  how  you  can  
feel  a  stone.  The  stone  is  walking  in  one  direction.  Your  dance  has  been  fine  before.  Quiet  
stone  experience.1785    
  
W a h r n e h m u n g s e r f a h r u n g    ―    P h a s e   III 
 
Danach  leitet  Ohno  Yoshito  die  letzte  Phase  dieser  rituellen  Sequenz  ein:  
  
The  Jews  were  carried  by  trains.  One  person  wanted  to  help  his  baby  to  survive.  So  he  took  
the  baby  and  droped  it  through  a  hole  in  the  floor  of  the  train.  So  the  baby  was  droped  on  a  
rail.  He  [Ohno  Yoshito  deutet  auf  einen  Tänzer]  will  be  the  baby.  With  your  anger  the  back  
is   like  this.  [Dieser  Kommentar  gilt  den  anderen  Tänzerinnen  und  Tänzern.  Ohno  Yoshito  
nimmt  eine  Position  ein,  in  der  er  mit  dem  Rücken  zu  einem  imaginären  Publikum  steht.  Er  
verschiebt  die  Achsen  von  Schultern  und  Wirbelsäule,  so  dass  sein  Rücken  einer  abstrakten  
Skulptur   gleicht.]   When   you   make   that   form―where   is   your   consciousness?   Your  
consciousness  should  be  conveyed  to  the  audience  through  your  back.  Your  anger  should  
be  there,  not  just  where  you  are.  With  your  anger  your  back  becomes  like  this  form;  there  is  
your  anger,  but  your  anger   should  also  be  over   there.  When  you  express  your  anger,   the  
form  should  be  very  simple  and  you  should  create  just  one  symbol  of  anger.  For  example:  
The  hands  are  like  this  [Ohno  Yoshito  verweist  auf  seine  Hände,  deren  Finger  sich  in  einer  
angespannten,  gebeugten  Stellung  befinden,  während  er  seine  Arme  nach  unten  gestreckt  
hält]―and  the  baby  is  very  light  [er  legt  sich  mit  dem  Rücken  auf  den  Boden].  So,  be  careful  
about   your   back.   Your   anger   should   go   through   the   audience,   and   you   should   go   to  
Auschwitz.1786  
  
Wir   gruppieren  uns  um  den  Tänzer,  der  das  Baby  darstellt.   Er   liegt   am  Boden   auf  
seinem  Rücken  und  bewegt  sich  mit  nach  oben  gestreckten  Armen  und  Beinen.  Um  
ihn   stehend,   formen   wir   unsere   Rücken   zu   einem   skulpturartigen   Bild.  
Währenddessen   sind  wir   einem   imaginären   Publikum   zugewandt   und   tanzen   fast  
bewegungslos   am   gleichen   Platz   verbleibend.   Klänge   der   III.   Symphonie   Henryk  
Góreckis,  der  ΄Symphony  of  Sorrowful  Songs΄  begleiten  uns.  Darunter  mischt  Ohno  
Yoshito  das  Geräusch   eines   abfahrenden  Zuges  und   für  wenige   Sekunden   Schüsse  
aus  automatischen  Waffen.  
  
B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g    
  
Beginnen   wir   mit   der   Betrachtungserfahrung   dieses   tänzerischen   Geschehens.   Die  
hier   wiedergegebene   rituelle   Sequenz   ist   sowohl   von   existentiellem   Charakter  
aufgrund   der   im   Tanz   zur   Darstellung   gelangenden   Erfahrungsdimension   der  
Deportation   in   das   KZ   Auschwitz   als   auch   von   verdichteter   Komplexität:   etwa  
aufgrund   der   zenistischen   Erfahrungsdimensionen   von   Stille,   Beenden   („stop  
everything“)   und   Nicht-­‐‑Tun,   der   im   Zuge   dessen   auftauchenden   Frage   nach   der  
Nicht-­‐‑Dualität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   sowie   der   Bedeutung,   die   der   rituellen  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit   zukommt.  Deshalb  möchte   ich  die  Annäherungen  
an  den   Inhalt  dieser   rituellen   Sequenz   schrittweise  gestalten  und   lege  die   folgende  
Betrachtungserfahrung   auf   vier   Ebenen  dar:   I.   einer  Reflexion   zum  KZ  Auschwitz;      
                                                                                                                          
1785  Workshop,  11.8.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1786  Ibid.,  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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II.   Anmerkungen   über   die   Bedeutung,   die   dem   KZ   Auschwitz   im   Butō   Ohno  
Yoshitos   ―   und   dies   meint:   in   der   Einheit   von   Tanz   und   Leben   ―   zukommt;                      
III.   einer   grundsätzlichen   Betrachtung   zur   Dynamik   der   rituellen   Sequenz   sowie,        
IV.   (gegliedert   in  Pkt.  I,  II,  III)  einer  genaueren  Betrachtung  ihrer  drei  Phasen.  Zwei  
Bemerkungen   möchte   ich   an   dieser   Stelle   zum   Gesamtverlauf   der   folgenden  
Betrachtungserfahrung   vorausschicken.   Die   erste   bezieht   sich   darauf,   dass   ich   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   zur   Thematik   dieser   rituellen   Sequenz   nicht   unmittelbar  
befragt  habe.  Itō  Sayuri  jedoch  berichtete  von  sich  aus  über  ihr  Erleben  der  im  Butō  
berührten   Erfahrungsdimension   des   KZ   Auschwitz   und   ihren   daraus   folgenden  
Erkenntnisentwicklungen.  Weil  sie  in  ihrer  Reflexion  den  Sinngehalt  dieses  rituellen  
Geschehens   in   verdichteter   Weise   wiedergibt,   möchte   ich   diese   erst   am   Ende   der  
Betrachtungserfahrung   einbringen   (s.S.   823f.),   denn:   erst   an   dieser   Stelle   sind   die  
kontextuellen  Zusammenhänge  dieser  rituellen  Sequenz  ―  soweit  mir  dies  möglich  
ist  ―  offengelegt.  Die  zweite  Bemerkung  hängt  mit  der  chronologischen  Betrachtung  
der  einzelnen  Phasen  dieser  rituellen  Sequenz  zusammen,  weswegen  die  Frage  nach  
der   rituellen  Entwicklung  der   Trauerfähigkeit   erst   ab   Punkt   IV.   II.   (der  Diskussion  
von  Phase  II)   im  Mittelpunkt  steht.  Zuvor  wird  die  Besprechung  insbesondere  vom  
KZ  Auschwitz  selbst  sowie  der  schon  erwähnten  Frage  nach  der  Nicht-­‐‑Dualität  von  
΄Gut΄  und  ΄Böse΄  bestimmt  sein.  Deshalb  möchte  ich  auf  die  Komplexität  der  rituellen  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  hinweisen,  wie  wir  sie  bisher  als  einen  Prozess  zur  
Entwicklung   von   Wahrnehmung,   Beziehung,   Erkenntnis   und   Empathie  
kennenlernten.   Dadurch   ist   sie   kein   eindimensionales   Geschehen,   sondern   von  
multidimensionaler  Vielschichtigkeit.  Während  ihr  Bezug  zur  Erfahrungsdimension  
des  KZ  Auschwitz  offensichtlich  ist,  wird  noch  deutlicher  werden,  dass  sich  dies   in  
Hinblick  auf  die  Frage  der  Nicht-­‐‑Dualität  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  ebenso  verhält,  denn:  
die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit,   einhergehend   mit   der   Empathie-­‐‑
Fähigkeit,   ist   ein  wesentlicher  Transformationsweg   in  nicht-­‐‑dualistisches  Verstehen  
hinein,  den  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  anbietet.  
  
I. R e f l e x i o n    ―    KZ  A u s c h w i t z   
  
Diese   erste  Reflexion  besteht   aus  der  Darstellung   einiger  Bereiche   zu   Struktur  und  
Existenzbedingungen   im   KZ   Auschwitz   und   fußt   insbesondere   auf   Berichten   von  
ehemals   inhaftierten   Kindern,   Frauen   und  Männern.   Im   Kontext   der   vorliegenden  
rituellen  Sequenz  verstehe   ich  diese  Darstellung  als   innehaltende  Reflexion  vor  der  
Betrachtungserfahrung,  um  das  KZ  Auschwitz  als  die  vorhin  erwähnte  „Metapher  für  
das  Menschheitsverbrechen  schlechthin“  auf  einigen  Ebenen  in  der  Konkretisierung  des  
dort   geschehenen   Menschheitsverbrechens   zu   beschreiben.   Aufgrund   der   im  
Rahmen   dieses   Textes   begrenzt   möglichen   Darstellung   möchte   ich   einleitend  
Bereiche   hervorheben,   deren   näherer   Thematisierung   es   bedürfte,  um   in   einer   sich  
annähernden  ―  und  sich  auch  nur  annähern  könnenden  ―  Weise  den  Terror  in  dem  
Vernichtungslager  zu  besprechen.  Dazu  zählen  etwa:  Aufbau  und  Geschichte  des  KZ  
Auschwitz,   Häftlingskategorien,   Situation   der   Kinder   und   Jugendlichen,  
Ausbeutung   der   Arbeit,   Raub   der   Habe,   Häftlingskrankenhäuser,   medizinische  
Experimente,  Vernichtungsmethoden   (Einzelmorde,  Exekutionen  durch  Erschießen,  
Erhängen  und  Verhungern,  Strafen  und  Folter),  Verwertung  der  Leichen  der  Opfer,  
psychologische   Aspekte   und   KZ-­‐‑Syndrom,   Mechanismen   zum   Brechen   der  
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Häftlingssolidarität,   Kontakte   mit   der   Außenwelt,   Widerstand   sowie   Ausbildung,  
psychologische   Aspekte,   Organisationsstruktur   und   Handeln   der  
Konzentrationslager-­‐‑SS1787  (΄Schutzstaffel΄)   und   ihrer   übergeordneten   Instanzen.1788  
In  Ansätzen  werden  einige  dieser  Ebenen  zur  Sprache  kommen.  Zuvor  aber  möchte  
ich  Gedanken  einbringen,  die  verdeutlichen  sollen,  weshalb  diese  Reflexion  in  ihrem  
darstellend-­‐‑innehaltenden  Charakter  wesentlich  ist.  
I.)   Die   folgende   Thematisierung   des   KZ   Auschwitz   fußt   auf   der   existentiellen  
Bedeutung,  die  Ohno  Yoshito  persönlich  damit  verbindet.  In  einer  Aussage,  auf  die  
ich   später   noch   zurückkomme,   hält   er   fest:   „Auschwitz   can   be   the   motivation   for  
why   I   am   still   dancing   butō.”1789  II.)   Im  Rahmen   seiner   seltenen   Bezugnahmen   auf  
das   KZ   Auschwitz   wie   in   der   zuvor   geschilderten   rituellen   Sequenz   zeigt   Ohno  
Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   auch   Bücher,   Fotografien   und   Filme.   So  
berichtet  er  von  den  Proben  zur  Performance  ΄Ein  Palast  fliegt  in  den  Himmel΄  (Goten,  
sora   o   tobu  ???????):   „I   proposed   Auschwitz   as   one   of   the   themes   of   the  
performance.   But   in   fact,   the   young   performers   didn’t   know   about   Auschwitz.   So              
I  showed  them  books,  photo  images  and  videos,  and  it  shocked  them.  They  were  so  
moved.   After   that   occasion   their   butō   dance   and   their   attitude   towards   the  
performance   was   changed.” 1790   Ohno   Yoshitos   Versuch,   den   Tänzerinnen   und  
Tänzern  eine  unmittelbarere  und  emotionale  Annäherung  an  das  KZ  Auschwitz  zu  
ermöglichen,   folgt   auch   die   kommende   Reflexion   über   dieses   Konzentrationslager.  
III.)  Dies  geschieht  vor  allem  mittels  der  Wiedergabe  der  Berichte  von  Überlebenden  
des   KZ   Auschwitz,   die   von   der   desaströsen   Wirklichkeit   des   erlebten   Terrors  
erzählen.   Im   Bewusstsein   um   damit   verbundene,   sehr   sensible   Fragen,  möchte   ich  
zur   Vorbeugung   eines   möglichen   Missverständnisses   des   Voyeurismus   die  
Spannweite   dieser   Entscheidung   ―   neben   dem   bereits   genannten   Grund   ―  
ausführlicher  thematisieren.  Der  Historiker  Dirk  Rupnow  nimmt  in  seiner  folgenden  
Betrachtung,  in  der  er  von  dem  Geschehen  in  den  Gaskammern  ausgeht,  sowohl  auf  
eine  bildliche  wie  auch  textliche  Darstellung  des  Holocaust  Bezug:  
  
Was   sich   in   ihnen   abgespielt   hat,   ist   nicht   nur   nicht   sichtbar,   sondern   gilt   auch   als  
undarstellbar  und  unverstehbar.  Bei  der  Gaskammer  handelt  es  sich  im  wahrsten  Sinne  des  
Wortes   um   eine   ΄Black   Box΄,   um   einen   hermetisch   abgeschlossenen  Raum,   dessen   innere  
Vorgänge  sich  dem  Blick  entziehen.  Die  Undarstellbarkeit  des  Sterbens  in  den  Gaskammern  
der   Tötungslager   wurde   zum   Argument   für   die   Undarstellbarkeit   des   NS-­‐‑Völkermords  
überhaupt.   Auch   in   der   Geschichtswissenschaft   wurde   dieses   Bilderverbot   lange  
eingehalten:   Nicht   nur   visuelle   Repräsentationen   wurden   gemieden,   sondern   auch  
detaillierte   Beschreibungen   und   Darstellungen   des   Verbrechens.   Die   Auslassung   konnte  
dabei  unterschiedliche,  teilweise  gut  nachvollziehbare  Motive  haben,  etwa  Selbstschutz  der  
recherchierenden   Historiker   und   Historikerinnen,   ein   durchaus   verständliches   Nicht-­‐‑
Ertragenkönnen  der  Schilderungen  der  Verbrechen,  sie  konnte  begründet  werden  mit  dem  
Hinweis   auf  Mitleid  mit   den  Opfern,   konnte   bewusst   einen   obszönen   Voyeurismus   und  
reißerische   Schilderungen   vermeiden  wollen  ―   immer   jedoch   hat   sie   eine   Konfrontation  
                                                                                                                          
1787  Dieser  Begriff  wurde  vom  Historiker  Robert  Lewis  Koehl   (1983:168)   geprägt,  mit  dem  er   sich  
auf  den  dauerhaft  in  den  KZ  stationierten  Teil  der  Lager-­‐‑SS  bezieht.  
1788  Auflistung  zum  größten  Teil  entnommen  aus  Długoborski  &  Piper  1999,  Bde.  I-­‐‑V.  
1789  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
1790  Ibid.   Die   Performance   fand   am   3.   u.   4.   April   1993   im   Yokohama   Akarenga   Sōko  ??????    
(΄Yokohama  Rotes  Backstein-­‐‑Warenhaus΄)  statt.  
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mit   der   Gewalt   erspart,   die   konkrete   Praxis   der   Verbrechen   letztlich   verschleiern  
geholfen.1791  
  
Da   Ohno   Yoshito   durch   das   Zeigen   von   Filmen   und   Bildern   der   Shoa  
beziehungsweise   des  Genozids   sowie   der   Imagination   eines   Zugtransportes   in   das  
KZ   Auschwitz   eine   andere   Zugangsweise   wählt,   stellt   Butō   einen   tänzerischen  
Erkenntnisweg  dar,  auf  dem  eine  Begegnung  mit  der  Gewalt  im  protektiven  Rahmen  
des   Studios   stattfindet,   um   sie   nicht   zu   verschleiern,   sondern   durch   ihre  
Thematisierung   so   weit   als   möglich   zu   verstehen,   denn:   die   von   Ohno   Yoshito  
eingebrachten  zenistischen  Erfahrungsdimension  von  Stille,  Beenden  und  Nicht-­‐‑Tun  
gründen   auf   einem   solchen   Prozess   des   Erkennens.   Wesentlich   ist,   und   darauf  
möchte   ich  von  Beginn  dieser  Betrachtungserfahrung  an  zu   sprechen  kommen,  der  
erwähnte   protektive   Rahmen   des   Studios,   der   sich   in   den   rituellen   Basisprozessen  
(Empathie,   Vertrauen,   Kongruenz)   wiederfindet   sowie   der   Umstand,   dass   Ohno  
Yoshito  in  seinen  rituellen  Sequenzen  keine  Situationen  im  KZ  Auschwitz  selbst  auf  
tänzerische   Weise   mittels   einer   Imagination   thematisiert,   sondern,   wie   in   der  
nunmehr  besprochenen  rituellen  Sequenz,  Ereignisse  im  Vorfeld.  Davon,  dass  diese  
Grenze   jedoch   brüchig   und   nicht   aufrecht   zu   erhalten   ist,   zeugen   Berichte   von  
Deportationen,  mit   denen  der  Terror   begann  beziehungsweise   sich   für  die  meisten  
Personen,  die  schon  aus  anderen  Lagern,  Gettos  oder  ihren  durch  die  Ideologie  des  
Nationalsozialismus   und   deren   Umsetzung   beeinträchtigten   und   entwürdigten  
Lebensumständen  kamen,  nahtlos  fortsetzte  sowie  unser  heutiges  Wissen,  wohin  sie  
diese  Züge  brachten.  Vor  diesem  Hintergrund  und   in  diesen  Zwischenraum  hinein  
ereignet   sich  denn  auch  die  vorliegende   rituelle  Sequenz,   in  welcher  Ohno  Yoshito  
die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   die   körperliche   Imagination   der   beschriebenen  
Deportationsszene   begleitet   ―   es   ist   ein   Zwischenraum,   der,   wie   ich   meine,   im  
Erreichen   emotionaler   Grenzen   doch   genügend   Ressourcen   offenhält,   so   dass   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  sich  auf  die  Dimensionen  dieser  rituellen  Sequenz  einlassen  
können.  
Die  zuvor  angesprochene  sensible  Spannweite  aber  bleibt  dennoch  bestehen,  und  
ich  möchte  versuchen,  sie  mittels  zweier  Gedanken  weitergehend  zu  verdeutlichen.  
Der   Schriftsteller   Imre  Kertész,   der   1944   ins  KZ  Auschwitz   deportiert   und   1945   in  
Buchenwald   befreit   wurde,   hält   fest:   „Indes   ist   den   Holocaust   zu   denken   an   sich  
schon   ein   so   ungeheures   Unterfangen,   eine   Schultern   zermalmende   Anstrengung,  
daß  sie  zumeist  über  die  Belastbarkeit  derjenigen  geht,  die  sich  darum  bemühen.  Daß  
es  wirklich   geschehen   ist,  macht   schon   die   einfache  Vorstellung   daran   schwer.“1792  
Die   nachfolgend   wiedergegebenen   Anmerkungen   zur   Shoa   beziehungsweise   zum  
Genozid   im   KZ   Auschwitz   sowie   Schilderungen   von   Personen,   die   das  
Vernichtungslager   überlebten,   verdeutlichen   die   Wirklichkeit   von   Imre   Kertész  
Worten.  Warum   ich   diesen  Weg   der   Darstellung  ―   neben   den   schon   dargelegten  
Gründen  ―  wähle,  möchte   ich  mit  Gedanken   des   Philosophen  Mihály  Vajda   zum  
Ausdruck  bringen:  „Nicht   einfach  die  Greuel   sollen  erlebt  werden.   […]  Nein,  nicht  
die   Greuel.   Sondern   die   Möglichkeit,   in   den   Abgrund   des   Seins   hineinzublicken,  
                                                                                                                          
1791  2008,  Abs.  3,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1792  1997:36,  Übers.:  Polzin.  
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auch  wenn  nur  für  einen  einzigen  Augenblick.“1793  Dies  ist  es  auch,  was  in  Ansätzen  
in  dieser   rituellen   Sequenz  geschieht.   Bezogen   auf  meine  Position   als   Schreibender  
und   Erlebender   dieser   rituellen   Sequenz,   ist  Mihály   Vajdas   Aussage   daher   ebenso  
von   Bedeutung   wie   Imre   Kertész’   Worte,   die   von   einer   die   Grenzen   des  
Vorstellbaren   aufzeigenden   Eindringlichkeit   getragen   sind,   aus   denen   der  
größtmögliche  Versuch   achtsamen   Schreibens   als   einem   reflektierenden   Innehalten  
und  Nicht-­‐‑Verschleiern  hervorgeht.  
IV.)  Bei  dem  letzten  Punkt  im  Rahmen  dieser  vorangestellten  Gedanken  handelt  es  
sich   um   eine   Metaebene,   die   darauf   hinweisen   soll,   wovon   das   Gesagte   der  
folgenden  Reflexion  begleitet  sein  soll,  ohne  allerdings  darauf  näher  Bezug  nehmen  
zu  können.  Der  jüdische  Historiker  Yaacov  Ben-­‐‑Chanan  appelliert:  „Gerade  auch  bei  
der   Darstellung   von   Geschichte   müssen   wir   […]   den   wirklichen   Menschen   zu  
erkennen   suchen“.1794  Bezogen   auf  die  Opfer   im  KZ  Auschwitz   eröffnet   sich   in  der  
folgenden   Darstellung   eine   Spanne   ―   zwischen   abstrakten   Zahlen,   die   je   das  
konkrete   Leben   eines   Kindes,   einer   Frau,   eines   Mannes   meinen   und   ihren  
persönlichen,   traumatischen   Erfahrungen   (wie   Ohno   Yoshito   sie   etwa   hinsichtlich  
eines  Babys  und  seinem  es  zu  retten  versuchenden  Vaters  während  der  Deportation  
schildert),   ihrem   Erleben   der   Dehumanisierung,   des   Terrors,   der   sofortigen,   als  
Massenvernichtung   organisierten   Tötung   fast   aller   dieser   Kinder,   Frauen   und  
Männer   nach   Ankunft   der   Zugtransporte   im   KZ   Auschwitz   im   Rahmen   der  
΄Endlösung΄.   Bezogen   auf   die   Täterinnen   und   Täter,   welche   die   Shoa  
beziehungsweise   diesen   Genozid   ―   in   welcher   Funktion   auch   immer   ―  
ermöglichten  sowie   jene  Personen,  die  ihn  nicht  verunmöglichten,  möchte  ich  einen  
Fjodor   M.   Dostojewski   zugeschriebenen   und   um   die   Gruppen   der   damals  
΄Mitwissenden΄   und   ΄Verdrängenden΄   ergänzten   Gedanken   einbringen,   der   lautet:  
„Nichts   ist   leichter,   als  den  Übeltäter   zu  verurteilen,  und  nichts   ist   schwieriger,   als  
ihn   zu   verstehen.“1795  Auch   die   hierin   angesprochene   Komplexität   eines   solchen  
Verstehens   kann   im   Folgenden   nur   eine   Andeutung   darstellen,   die   Wiedergabe  
einiger   Geschehnisse   im   KZ   Auschwitz   soll   aber   auch   von   diesem   Gedanken  
begleitet  sein  (ich  komme  darauf  in  diesem  Kapitel  noch  später  zurück).  Wenden  wir  
uns  somit  der  Reflexion  über  das  KZ  Auschwitz  zu.  
                                                                                                                          
1793   2004:182f.   Als   Kind   entging   Mihály   Vajda   der   Verschleppung   nach   Auschwitz,   weil   die  
Mehrheit  der  in  Budapest  lebenden  jüdischen  Familien  aufgrund  der  russischen  Umzingelung  der  
Stadt  im  Jahr  1944  nicht  deportiert  werden  konnte  (400.000  ungarische  Jüdinnen  und  Juden  indes  
wurden  im  Laufe  dieses  Jahres  im  KZ  Auschwitz  ermordet)  [Vgl.  Schmied-­‐‑Kowarzik  2004,  unpag.  
(entnommen  der  den  Essays  von  M.  Vajda  vorangestellten  Biografie).]  
1794  2004:281.  
1795  Auf  dieses  angeblich  von  F.  M.  Dostojewski  stammende  Aussage  stieß  ich  in  einer  Publikation  
der   Historikerin   und   Politkwissenschafterin   Louise   Richardson   (2007:9,   Übers.:   Schickert   [mit  
Verweis  auf  die  entnommene  Übers.  aus:  Die  Zeit,  Nr.  34  vom  18.8.2005]),  das  ohne  unmittelbare  
Quellenangabe  zitiert  wird  (sie  wiederum  entnahm  es  einer  Publikation  von  Rex  A.  Hudson  [΄The  
Sociology   and  Psychology   of   Terrorism:  Who  becomes   a   Terrorist   and  Why?΄.  Washington  D.C.:  
Federal   Research   Division,   Library   of   Congress.   20540-­‐‑4840.   Sept.   1999.   S.   9.  
<http://www.loc.gov/rr/frd/pdf-­‐‑files/Soc_Psych_of_Terrorism.pdf>   (15.1.2010)],   wo   sich   ebenfalls  
keine  Quellenangabe  findet).  Eine  Recherche  meinerseits  nach  der  genauen  Herkunft  dieses  Zitats  
blieb   leider   ergebnislos.   Dennoch  möchte   ich   es  ―  mit   diesem  Hinweis   auf   die   Fraglichkeit   der  
Zuschreibung  ―  wegen  seinem  das  Thema  betreffenden  Inhalt  wiedergeben.  
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Im  Jahr  1939  besetzte  die  deutsche  Wehrmacht  die  polnische  Stadt  Oświe ̨cim  in  der  
Woiwodschaft  Kleinpolen,  nannte  sie   in  Auschwitz  um  und  errichtete  während  der  
Folgezeit   in   ihrer  unmittelbaren  Nähe  das  KZ  Auschwitz.  Das  Eintreffen  des  ersten  
Transports   mit   polnischen   politischen   Häftlingen   am   14.   Juni   1940   wird   als  
Gründungsdatum   angenommen 1796 .   In   den   Jahren   bis   zur   Befreiung   des   KZ  
Auschwitz  durch  Einheiten  der  Roten  Armee  im  Jänner  1945  wurde  es  mit  über  einer  
Million  Opfern  zum  größten  nationalsozialistischen  Vernichtungslager  und  zu  jenem  
Ort,  wo  am  meisten   jüdische  Kindern,   Frauen  und  Männer   ermordet  wurden.  Nur  
etwa  100.000  Jüdinnen  und  Juden  wurden  als  Häftlinge  registriert,  von  denen  knapp  
30.000   Personen   überlebten.1797  Die   anderen   960.000   Kinder,   Frauen   und   Männer  
sind,   wie   Wolfgang   Benz   at   al.   notieren,   „namenlos,   nicht   einmal   zur   Nummer  
degradiert,  von  der  Rampe  weg  in  den  Tod  gegangen.“1798  Unter  ihnen  befanden  sich  
70.000   bis   75.000   Polinnen   und   Polen,   21.000   Sinti   und   Roma,   15.000   sowjetische  
Kriegsgefangene   und  weitere   10.000   bis   15.000   Personen   anderer   Nationalitäten1799  
mit  Bürgerinnen  und  Bürgern  aus  nahezu  allen  europäischen  Ländern.1800    
Wegen   der   ständig   steigenden   Zahl   der   inhaftierten   Personen   und   der   dadurch  
vorgenommenen   Vergrößerungen   des   Auschwitz-­‐‑Komplexes,   wurde   das   Lager  
gegen  Ende  des   Jahres  1943   in  drei   formal  selbstständige  Hauptlager  mit   je  eigener  
Verwaltung   gegliedert:   Auschwitz   I-­‐‑Stammlager,   Auschwitz   II-­‐‑Birkenau   und  
Auschwitz   III-­‐‑Außenlager. 1801   Auf   einer   Fläche   von   etwa   40   km2   und   unter  
Zwangsaussiedelung  der  ursprünglichen  Bewohnerinnen  und  Bewohner  auf  diesem  
Gebiet, 1802   erstreckte   sich   das   KZ   Auschwitz   auf   rund   vierzig   Außen-­‐‑   und  
Nebenlager, 1803   die   als   Stätten   der   Zwangsarbeit   dienten   und   denen   deutsche  
(Rüstungs-­‐‑)Betriebe   angeschlossen   waren.1804  Im   Zeitraum   zwischen   dem   Frühjahr  
1942   und   seiner   Räumung   im   Januar   1945   entwickelte   sich   dieses  
Konzentrationslager   zur   größten  Mordstätte   für   die   jüdische   Bevölkerung   Europas  
und  zu  einem  gigantischen  Reservoir  an  versklavten  Personen,  die  zur  Arbeit  für  die  
deutsche  Kriegsindustrie  eingesetzt  wurden.1805  Von  den  ankommenden  Gefangenen  
wurden   etwa   80   bis   90   Prozent   der   Personen,   unter   ihnen   fast   alle   Älteren   und  
kleineren  Kinder,  sofort  getötet.  Jene  Personen,  die  Zwangsarbeit  verrichten  mussten,  
hatten   unter   den   Lebens-­‐‑   und   Arbeitsbedingungen   in   Auschwitz   eine  
Lebenserwartung   von   wenigen   Monaten.1806  Im   Jahr   1944   wurden   von   den   über  
600.000   in  diesem  Zeitraum  deportierten  Personen   jüdischer  Herkunft  rund  500.000  
in   den   Gaskammern   getötet.1807  Vor   dem   Hintergrund,   dass   allein   im   Mai   über  
230.000  und   im  Juni  über  164.000   Jüdinnen  und   Juden  nach  Auschwitz  verschleppt  
wurden,  weist  die  Soziologin  Verena  Walter  darauf  hin,  „welch  enormer  logistischer  
                                                                                                                          
1796  Vgl.  Strzelecka  1990:21.    
1797  Benz  et  al.  2007:79.  
1798  Ibid.:  79.  
1799  Ibid.  
1800  Vgl.  Distel  2007a:99.  
1801  Vgl.  Königseder  2007:97.  
1802  Vgl.  Strzelecka  &  Setkiewicz  1999:81-­‐‑86.    
1803  Vgl.  Streim  2000:990.  
1804  Vgl.  Strzelecka  &  Setkiewicz  1999:118-­‐‑154.    
1805  Vgl.  Distel  2007b:136.    
1806  Ibid.  
1807  Vgl.  Piper  1999c:9.  
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Aufwand  auch  noch   in  der  Kriegsendphase   für  das  Ziel  der   ΄Endlösung΄  betrieben  
wurde.“ 1808   Unter   den   mindestens   1,3   Millionen   nach   Auschwitz   deportierten  
Personen   waren   ungefähr   232.000   Kinder   und   Jugendliche.1809  Jene   von   ihnen,   die  
jünger   als   14   Jahre   waren,   hatten   kaum   eine   Chance   bei   der   sog.   ΄Selektion΄   als  
arbeitsfähig   eingestuft   zu   werden,   was   ihre   sofortige   Ermordung   in   den  
Gaskammern   bedeutete. 1810   Der   Historiker   Franciszek   Piper   fasst   vor   diesem  
Hintergrund  zusammen:  
  
Der   oberste   Zweck   und   das   primäre   Ziel   des   KL   Auschwitz   von   seiner   Errichtung   im  
Frühjahr  1940  bis  zum  letzten  Tag  seines  Bestehens  im  Januar  1945  war  Vernichtung.  Alle  
anderen  Aufgaben  und  Ziele,  wie  etwa  die  Ausbeutung  der  Arbeitskraft  der  Häftlinge,  der  
Raub   der   Habe   der   Opfer,   die   Nutzung   der   Leichen1811   oder   die   Durchführung   von  
medizinischen  Experimenten,1812  waren  demgegenüber  von  sekundärer  Bedeutung.1813  
  
Nach   diesen   Anmerkungen   zur   Struktur   des   KZ   Auschwitz   und   seinen  
gigantischen   Opferzahlen,   die   je   das   Leben   eines   Kindes,   einer   Frau   oder   eines  
Mannes  meinen,  möchte   ich  zur  Besprechung  einiger  Aspekte  der  Deportation  und  
Ankunft   in  diesem  Konzentrationslager   sowie  nachfolgenden  Existenzbedingungen  
überleiten.   Viele   der   Personen,   die   in   das   KZ   Auschwitz   deportiert   wurden,   sind  
schon   zuvor   in   anderen  Konzentrationslagern,   Gefängnissen   oder  Gettos   gewesen,  
weshalb   ihr   physischer  wie   psychischer   Zustand   bereits   schwer   in  Mitleidenschaft  
gezogen   war.   Hinzu   kamen   die   Bedingungen,   unter   denen   die   Deportationen  
                                                                                                                          
1808  2007b:141,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1809  Vgl.  Kubica  1999:255,  349.  Als   Jugendliche  gelten  hierbei  Personen,  die  beim  Eintreffen   in  das  
KZ  Auschwitz  beziehungsweise  bei  der  Befreiung   ihr   18.  Lebensjahr  noch  nicht  vollendet  hatten  
(ibid.:  2555).  
1810  Vgl.  Walter  2007a:150.  
1811   Edelmetall-­‐‑Zahnersatz,   Menschenhaar   und   Menschenknochen   wurden,   wie   der   Historiker  
Andrzej   Strzelecki   notiert,   „als   wertvoller   Rohstoff   betrachtet,   der   möglichst   effektiv  
weiterverwendet   werden   sollte.“   (1999c:483,   Übers.:   August.)   Den   Leichen   entnommener  
Zahnersatz   aus  Gold,   Silber  und  Edellegierungen  wurde  zu  Barren  umgeschmolzen  und  ab  dem  
Ende   des   Jahres   1942   gingen   die   ersten   Sendungen  mit   Zahngold   bei   der   Reichsbank   ein   (ibid.:  
489);  menschliches  Haar  wurde  zur  Herstellung  von  Filz,  Garn,  Haargewebe,  Haargarnfüßlingen  
für   U-­‐‑Boot-­‐‑Besatzungen   oder   Haarfilzstrümpfen   für   die   Reichsbahn   verwendet,   vereinzelte  
Berichte  ―  aufgrund  ihres  geringen  Umfangs  jedoch  weder  detailliert  darzustellen  noch  zu  belegen  
―,   deuten   auch   auf   eine   Nutzung   zur   Herstellung   von   Zeitzündern   (als   Teilelement),   Seilen,  
Schiffstauen,  Matratzen   oder   Bekleidung  hin   (ibid.:   499f.);  menschliche  Asche   und  Knochen   (mit  
Holzstößeln   zerkleinert)   wurden   in   Fischteiche   geschüttet,   zur   Auffüllung   von  
Geländevertiefungen   oder   als   Düngemittel   auf   Feldern   der   Landwirtschaftsbetriebe   des   KZ  
Auschwitz  eingesetzt,  wobei  dies  ―  wie  Andrzej  Strzelecki  ausführt  ―  weniger  einer  Verwertung  
wegen  geschah,  sondern  mit  dem  Ziel,  die  Asche  möglichst  weit  zu  verteilen,  um  ihre  Verwendung  
als  Beweismaterial  für  die  verübten  Verbrechen  zu  verhindern  (ibid.:  500).  
1812  Sie   bezogen   sich   unter   anderem   auf   Forschungen   über   Methoden   zur   Massensterilisierung,  
Versuche   zur   künstlichen   Befruchtung,   Fragen   zur   Zwillingsforschung,   Forschungen   zu   durch  
Hunger   verursachten   Veränderungen   im   menschlichen   Organismus,   Experimente   zur  
Verträglichkeit   und  Wirksamkeit   neuer  Präparate  und  Arzneimittel   oder  Versuche  mit   toxischen  
Substanzen  (vgl.  Strzelecka  1999a:423-­‐‑447).  
1813  1999a:157,  Übers.:  August,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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durchgeführt  wurden.1814  Halina  Birenbaum,  die  zu  dieser  Zeit  eine  Jugendliche  war,  
berichtet  von  ihrem  Zugtransport  in  das  KZ  Auschwitz:  
  
Es  war  Hochsommer.  Der  Zug  schob  sich  langsam  voran,  zwei  Tage  und  zwei  Nächte  lang  
Hunger  und  Durst.  Und  dazu  war   es   bei   Todesstrafe   verboten,   sich   zu   bewegen.  Unsere  
Glieder  erstarrten,  im  ganzen  Körper  spürten  wir  ein  Stechen  wie  von  tausend  Nadeln.  Die  
Beine  waren  schwer  wie  Holzklötze.  Diese  Tortur  läßt  sich  kaum  beschreiben.  […]  Nie  hatte  
ich   mir   ausmalen   können,   daß   Sitzen   eine   solche   Qual   sein   konnte.   Jeder   Nerv,   jeder  
Muskel   verlangte   nach   einer   Veränderung   der   Haltung.   Plötzlich   erhob   sich   meine  
Nachbarin   ganz   leicht   von   ihrem   Platz.   Der   SS-­‐‑Mann   schrie   ihr   eine   Drohung   zu,   aber  
dessenungeachtet   bat   sie   um   die   Erlaubnis,   einen   Augenblick   die   Haltung   ändern   zu  
dürfen.  Sie  wartete  die  Antwort  nicht  ab  und  versuchte  aufzustehen,  wobei  sie  sich  auf  die  
Schultern   ihrer  vielleicht  vierzehnjährigen  Tochter  vor   ihr  stützte.  Der  SS-­‐‑Mann  zielte  mit  
seinem  Gewehr   auf   die   Frau.   Sie   aber,   halbaufgerichtet,   flehte  weiter   um  Erbarmen.   […]  
Der  SS-­‐‑Mann  schoß.  Die  Kugel  traf   in  die  Schläfe.  Erstarrt  beobachteten  wir,  wie  die  Frau  
langsam  auf  die  Schultern  ihrer  Tochter  sank,  als  könne  sie  noch  gar  nicht  glauben,  daß  der  
alte  SS-­‐‑Mann  seine  Drohung  wahrgemacht  hatte.  […]  Ein  weiteres  Mal  hatten  wir  erfahren,  
daß  unser  Leben  nichts  wert  war  […  .]1815  
  
Die   Ankunft   auf   dem   Gelände   des   KZ   Auschwitz   und   das   Aussteigen   aus   den  
Waggons  geschah  stets  in  großer  Hast,  mit  Schreien  und  unter  Schlägen  wurden  die  
Neuangekommenen   zu   einer   Marschkolonne   formiert   und   in   das   Lager   geführt.  
Davor  wurden  die  Leichen  jener  Personen  aus  den  Waggons  geworfen,  die  während  
des  Transports  starben  oder  erschossen  wurden  ―  unter  anderem,  weil  sie  versucht  
hatten,   zu   fliehen.1816  Nach   der   Übernahme   von   Massentransporten   mit   Jüdinnen  
und   Juden,   die   im   Rahmen   der   ΄Endlösung΄   nach   Auschwitz   deportiert   wurden,  
folgte   die   ΄Selektion΄,   worauf   lediglich   noch   ein   Teil   der   Personen   in   das   Lager  
eingewiesen   wurde.   Das   Kriterium   der   ΄Selektion΄   bestand   darin,   jene   der  
eingetroffenen   Personen   auszuwählen,   die   als   arbeitsfähig   eingestuft   werden  
konnten.1817  Nach  Geschlechtern  getrennt,  mussten  sie  sich  aufreihen,  Kinder  bis  zum  
ca.  14.  Lebensjahr  blieben  bei  ihren  Müttern.  Daraufhin  entschied  innerhalb  kürzester  
Zeit  ein  SS-­‐‑Lagerarzt  einzig  und  allein  aufgrund  des  Aussehens  der  Personen,1818  die  
in   der   Regel   mehrere   Tage   ohne   zu   Trinken   in   überfüllten   Waggons   unterwegs  
waren,1819  wer   als   Häftling   in   das   Lager   eingewiesen   wurde.   Alte   und   kranke  
Personen  sowie  Kinder  und  geschwächt  Aussehende  (was  nicht  hieß,  dass  sie  nicht  
arbeitsfähig  waren1820)  wurden  auf  die  linke  Seite  geschickt.  Von  dort  aus  gelangten  
sie  zu  Fuß  oder  auf  Lastwägen  direkt  zu  den  Gaskammern.1821  In  Anbetracht  solcher  
Bedingungen,   bisweilen   auch   unter   schlechten   Lichtverhältnissen,   hing   es   vom  
Zufall  ab,  wer  als  arbeitsfähig  eingestuft  wurde.1822  Hilde  D.,1823  eine  Überlebende  des  
                                                                                                                          
1814  Vgl.  Iwaszko  1999a:15f.    
1815  Birenbaum  1995:95f.,  Übers.:  Kinsky.  
1816  Vgl.  Iwaszko  1999a:17  und  den  Bericht  von  Birenbaum  1995:97.  
1817  Vgl.  Iwaszko  1999a:18f.  
1818  Vgl.  Curio  2007b:122.  
1819  Ibid.  
1820  Vgl.  Iwaszko  1999a:19.  
1821  Vgl.  Curio  2007b:122.    
1822  Vgl.  Iwaszko  1999a:19.  
1823  Ihr  Nachname  liegt  nur  in  dieser  Form  vor.  
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KZ  Auschwitz,  berichtet  davon,  wie  Funktionshäftlinge,1824  die  für  die  Entladung  der  
Transportzüge  eingesetzt  waren,  oftmals  versuchten,  den  Häftlingen  die  Bedeutung  
des  Geschehens  klar  zu  machen:    
  
Es   fiel   mir   auf,   dass   ein  Häftling   (…)   den   Ankommenden   dauernd   zuflüsterte:   ‚Ihr   seid  
jung   und   gesund!   ―   Ihr   seid   jung   und   gesund!   (…)’   Wir   wussten   zuerst   nicht,   was   er  
meinte.  Aber  kurz  später  wussten  wir  es.  Wer  alt  und  krank  war,  ging  von  der  Rampe  weg  
ins  Gas.  Alle  Kinder  und  alle  Mütter  mit  Kindern,  alle  Schwangeren  gingen  von  der  Rampe  
weg   ins  Gas.   (…)  Viele  wollten   nicht   von   ihren   Lieben   gerissen  werden   und   gingen  mit  
ihnen  ins  Gas.1825  
  
So  berichtet  Krystyna  Zywulska,  die  das  Lager  überlebte,  von  einem  Mann,  der  dem  
΄Sonderkommando΄   zugeteilt   worden   war.   Es   bestand   aus   Häftlingen,   die   in   den  
Krematorien   und   Gaskammern   eingesetzt   wurden.   Als   er   mit   Arbeiten   vor   dem  
Eingang  an  einem  der  Krematorien1826  beschäftigt  war,  erblickte  ihn  seine  Mutter,  die  
mit   einem   Transport   von   Jüdinnen   und   Juden   aus   Ungarn   in   das   KZ   Auschwitz  
deportiert  worden  war  und  auf  die  Gaskammer  zuging:  
  
Beglückt   lief   sie   auf   ihn   zu.   Der   Sohn,   der   schon   seit   langem   unter   den   Vergasten   seine  
Mutter  suchte,  erstarrte  vor  Grauen.  Die  Mutter   fragte,  was  mit   ihnen  geschehen  solle.  Er  
antwortete,   daß   sich   die   Häftlinge   hier   erholen   würden.   ‚Woher   kommt   aber   dieser  
seltsame  Geruch?’   ‚Von   den   verbrannten   Lumpen.’   ‚Und  was  werden  wir   hier  machen?’  
‚Duschen.’  Der  Sohn  reichte  seiner  Mutter  Handtuch  und  Seife  und  ging  mit  ihr  hinein.1827  
  
Eine   Aufschrift   ―   verfügbar   in   unterschiedlichen   Sprachen   gemäß   der  
eintreffenden  Gruppen  ―  mit  den  Lettern  ΄Zum  Baden  und  Desinfektion΄  sowie  die  
teilweise   erfolgende  Ausgabe   von   Seife   und  Handtüchern   suggerierte   den  Opfern,  
ihnen   stünde   die   angekündigte   Reinigung   und   Entlausung   bevor.   Meist   wurden  
zuerst   die   Frauen   und   Kinder,   anschließend   die   Männer   in   die   Gaskammern  
hineingeführt  bzw.  -­‐‑getrieben.    Ungefähr  2000  Personen  konnten  in  eine  Gaskammer  
gedrängt   werden  1828.   Dies   geschah   jedoch   nur,   wenn   viele   und   große   Transporte  
eintrafen;  zumeist  waren  es  weniger  Personen.1829  Krystyna  Zywulska  berichtet  von  
Personen,   die   ahnten,   was   ihnen   bevorstand   und   sich   wehrten:   „Es   genügte,   daß  
irgend   jemand   plötzlich   aufschrie,   und   ein   panischer   Schrecken   ergriff   alle.   In  
                                                                                                                          
1824   Damit   wurden   Häftlinge   bezeichnet,   die   im   Rahmen   der   von   der   Konzentrationslager-­‐‑SS  
geschaffenen   ΄Häftlingsselbstverwaltung΄  eine  bestimmte  Position  einnahmen.   In  verschiedensten  
und  streng  hierarchisch  gegliederten  Funktionen  tätig,  erhielten  sie  von  der  SS  Privilegien,  die  sie  
zum   eigenen   Vorteil   gegen   ihre  Mithäftlinge   oder   aber   auch   zum  Wohl   und   zur   Solidarität   der  
Häftlingsgemeinschaft  nutzen  konnten  (vgl.  Distel  2000).  
1825  Aussage  Hilde  D.,  Dez.  1945  in  Wien,  in:  Archiv  d.  Staatl.  Museums  Auschwitz-­‐‑Birkenau,  T.  6,  
Bl.  2;  zit.  nach  Curio  2007b:122,  Auslassungen  in  Klammer  wie  im  Org.  
1826  Insgesamt   gab   es   fünf  Krematorien   im  KZ  Auschwitz   (vgl.   Piper   1999c:137-­‐‑197).   Ein   sechstes  
Krematorium  wurde  zwar  geplant,  sein  Bau  jedoch  nie  verwirklicht  (ibid.:  206-­‐‑208).  
1827  1988:334.  
1828  Jedes   der   fünf   Krematorien   hatte   neben   den   Verbrennungsanlagen   eine   Gaskammer,   zudem  
waren   auch   zwei   provisorische  Gaskammern   (΄Bunker΄   I   und   II)   vorhanden;   insgesamt   besehen,  
hatten   die   Gaskammern   voneinander   abweichende   Bau-­‐‑   und   Verwendungsperioden   (vgl.   Piper  
1999c:137-­‐‑197).  
1829  Vgl.  Piper  1999c:198f.  
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solchen   Fällen  wurden   eigens   dressierte  Hunde   losgelassen.  Die  Hunde   bissen   zu,  
riefen   wilde   Angst   hervor   und   trieben   die   sich   ballende   Menschenmasse   in   die  
Gaskammer   hinein.“1830  Danach   verriegelten   die   SS-­‐‑Angehörigen   die   Türen,   die  
Riegel  wurden   durch   Schrauben   festgestellt.   Unter   Aufsicht   eines   anwesenden   SS-­‐‑
Arztes   wurde   Zyklon   B   (Giftgas   auf   Blausäurebasis   in   Form   von   bohnengroßen  
Siliziumerdeklumpen) 1831   in   die   Einwurfvorrichtungen   geschüttet.   Infolge   der  
allmählichen  Vergiftung  durch  das  Gas  konnte  das  Sterben  der  Kinder,  Frauen  und  
Männer   von   einigen  Minuten   bis   zu   einem  Zeitraum   zwischen   zehn   und   zwanzig  
Minuten  dauern  ―  abhängig  von  Faktoren  wie  Temperatur,  Luftfeuchtigkeit  und  der  
Anzahl   der   sich   in   den   Gaskammern   befindlichen   Personen.1832  Der   Kommandant  
des   KZ   Auschwitz,   Rudolf   Höß,1833  der   den   qualvollen   Tod   der   auf   diese   Weise  
ermordeten  Kinder,   Frauen   und  Männer   persönlich  mitverfolgte,   schrieb   in   seinen  
Aufzeichnungen  darüber:  
  
Durch  das  Beobachtungsloch   in  der  Tür  konnte  man   sehen,  daß  die  dem  Einwurfschacht  
am   nächsten   Stehenden   sofort   tot   umfielen.   Man   kann   sagen,   daß   ungefähr   ein   Drittel  
sofort  tot  war.  Die  anderen  fingen  an  zu  taumeln,  zu  schreien  und  nach  Luft  zu  ringen.  Das  
Schreien   ging   aber   bald   in   ein   Röcheln   über,   und   in   wenigen  Minuten   lagen   alle.   Nach  
spätestens  20  Minuten  regte  sich  keiner  mehr.1834    
  
Häftlinge  des  ΄Sonderkommandos΄  zogen  die  Leichen  aus  der  Gaskammer,  nahmen  
Brillen   und   Prothesen   ab,   Frauen   wurde   das   Haar   geschnitten,   Zähne   mit  
Metallfüllungen  oder  Brücken  aus  Gold  beziehungsweise  anderen  Edelmetallen  aus  
dem  Mund  der  Toten  entfernt  ―  mit  Ausnahme  von  Kindern.  Diese  Aufgabe  führten  
Häftlingen   aus,   die   von   Beruf   Zahnärzte   waren. 1835   Nach   der   Sammlung   von  
Schmuckstücken  an  den  Leichen,  mussten  die  Häftlinge  des  Sonderkommandos  auch  
noch   den   Vaginalbereich   sowie   After   der   Ermordeten   nach   Wertgegenständen  
durchsuchen.1836  Anschließend   verbrannten   sie   die   Leichen   im   Krematorium.   Ihre  
Asche  wurde  in  nahe  gelegene  Gruben  gebracht  und  danach  in  die  Weichsel  oder  in  
Fischteiche   der   Umgebung   geschüttet,   zur   Herstellungen   von   Dünger   oder  
unmittelbar   zur   Düngung   von   Feldern   der   Landwirtschaftsbetriebe   des   KZ  
Auschwitz  verwendet.1837  
Jene  Personen,  die  aufgrund  der   ΄Selektion΄  am  Leben  geblieben  waren,  mussten  
sich  vor  ihrer  Registrierung  nackt  ausziehen,  ständig  zur  Eile  angehalten,  gedemütigt  
von  Schlägen,  Flüchen  und  Beschimpfungen  des  SS-­‐‑Wachpersonals,  die  ihnen  damit  
                                                                                                                          
1830  1988:333.  
1831  Vgl.  Piper  1999c:236-­‐‑238.  
1832    Ibid.:  199.  
1833  In  dieser   Funktion  von  Mai   1940  bis  Nov.   1943   (Auschwitz   I   und   II),   anschließend  Leiter  der  
Amtsgruppe  D  (zuständig  für  die  Konzentrationslager)  im  SS-­‐‑Wirtschafts-­‐‑Verwaltungs-­‐‑Hauptamt,  
1944  kurzzeitige  Rückkehr  in  das  KZ  Auschwitz  zur  Organisation  der    Massentötung  ungarischer  
Jüdinnen   und   Juden,   1946   Verhaftung   durch   britische   Militärpolizei,   Überstellung   nach   Polen,  
Todesurteil  durch  Oberstes  Volksgericht  in  Warschau  (vgl.  [Enzyklopädie  des  Nationalsozialismus]  
2000,  s.v.  ΄Höß,  Rudolf΄  [Teil  III:  Personenverzeichnis]).  
1834  1978:171.  
1835  Vgl.  Piper  1999c:200f.  
1836  Vgl.  Strzelecki  1999b:183.  
1837  Vgl.  Piper  1999c:201  (s.  dazu  auch  S.  7291811    in  diesem  Text).  
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ihre   Recht-­‐‑   und   Schutzlosigkeit   verdeutlichten.   Ausnahmslos   alle                                                  
(Wert-­‐‑)Gegenstände   wurden   abgenommen,   lediglich   ein   Taschentuch   und   bei  
Männern   ein   Gürtel   durften   behalten   werden.   Dann   folgte   eine   Rasur   der  
inhaftierten  Personen  am  gesamten  Körper.  Daraufhin  in  Duschräume  getrieben,  bot  
sich   erstmals  die  Gelegenheit,  den  Durst   zu   stillen.  Aber   auch  hier   setzten   sich  die  
Schikanen   nahtlos   fort,   indem   meist   zu   heißes   oder   zu   kaltes   Wasser   angestellt  
wurde.  Schließlich  bekamen  die  Personen  überwiegend  verschmutzte,  verlauste  und  
entweder   zu   große   oder   zu   kleine   Häftlingsbekleidung,   statt   Schuhen   mussten  
Holzpantinen   getragen   werden,   mit   denen   das   Gehen   schwer   fiel,   insbesondere  
dann,  wenn  im  Winter  die  Wege  vereist  waren.1838  Primo  Levi,  ein  Überlebender  des  
KZ  Auschwitz,  beschreibt  sein  Empfinden  und  das  seiner  italienischen  Gruppe  nach  
der  Deportation  und  Ankunft  im  Lager:    
 
Da  merken   wir   zum   erstenmal,   daß   unsere   Sprache   keine  Worte   hat,   diese   Schmach   zu  
äußern,   dies   Vernichten   eines   Menschen.   In   einem   einzigen   Augenblick   und   fast   mit  
prophetischer   Schau   enthüllt   sich   uns   die  Wahrheit:  Wir   sind   in   der   Tiefe   angekommen.  
Noch   tiefer  geht   es  nicht;   ein  noch  erbärmlicheres  Menschendasein  gibt   es  nicht,   ist  nicht  
mehr  denkbar.  Und  nichts  ist  mehr  unser:  Man  hat  uns  die  Kleidung,  die  Schuhe  und  selbst  
die  Haare  genommen;  sollten  wir  reden,  so  wird  man  uns  nicht  anhören,  und  wird  man  uns  
auch  anhören,  so  wird  man  uns  nicht  verstehen.  Auch  den  Namen  wird  man  uns  nehmen;  
wollen  wir  ihn  bewahren,  so  müssen  wir  in  uns  selbst  die  Kraft  dazu  finden,  müssen  dafür  
Sorge   tragen,   daß   über   den   Namen   hinaus   etwas   von   uns   verbleibe,   von   dem,   wie   wir  
einmal   gewesen.   […]   Nun   denke   man   sich   einen   Menschen,   dem   man,   zusammen   mit  
seinen  Lieben,  auch  sein  Heim,  seine  Gewohnheiten,  seine  Kleidung  und  schließlich  alles,  
buchstäblich   alles   nimmt,   was   er   besitzt:   Er   wird   leer   sein,   beschränkt   auf   Leid   und  
Notdurft  und  verlustig  seiner  Würde  und  seines  Urteilsvermögens,  denn  wer  alles  verloren  
hat,  verliert  auch  leicht  sich  selbst  […  .]1839  
  
Dieses   traumatisierende   Geschehen   der   Depersonalisation   und   diese   Verletzungen  
der   Integrität   mit   dem   Ziel,   wie   Primo   Levi   weiters   festhält,   „uns   zunächst   als  
Menschen  zu  vernichten,  um  uns  dann  einen  langen  Tod  zu  bereiten“,1840  setzte  sich  
mit  der  Tätowierung  der  Häftlingsnummern  fort.  Dieses  Verfahren  wurde  ab  Herbst  
1941  aufgrund  der  großen  Sterblichkeit  unter  den  inhaftierten  Personen  ―  zeitweilig  
in  einem  Umfang  von  bis  zu  mehreren  hundert  Personen  am  Tag  ―  in  Auschwitz  als  
einzigem   unter   den   nationalsozialistischen   Konzentrationslager   eingeführt,   um   die  
Identifizierung  der  Leichen  zu  gewährleisten.1841  In  eindringlicher  Sprache   schildert  
Krystyna   Zywulska   ihr   Erleben   der   Tätowierung,   womit   ein   weiterer   Versuch  
unternommen   wurde,   die   Identität   der   inhaftierten   Personen   zu   zerstören:   „Ich  
fühlte,  daß   sie   [eine  deutsche   Inhaftierte  der  politischen  Abteilung]  mich  eigentlich  
nicht   in   den   Arm,   sondern   ins   Herz   stach.   Von   diesem   Augenblick   an   hatte   ich  
aufgehört,  ein  Mensch  zu  sein.  Ich  hörte  auf  zu  fühlen,  zu  denken.  Ich  besaß  keinen  
Namen,   keine   Adresse   mehr.   Ich   war   Häftling   Nr.   55   908.   Und   in   demselben  
Augenblick  fiel  mit  jedem  Einstich  ein  Lebensabschnitt  von  mir  ab.“1842    
                                                                                                                          
1838  Vgl.  Iwaszko  1999a:20-­‐‑22.  
1839  1991:24f.,  Übers.:  Picht  &  Picht.  
1840  Ibid.:  49.  
1841  Vgl.  Iwaszko  1999a:23f.  
1842  1988:181,  Erg.  in  Klammer  M.W.  nach  Information  von  K.  Zywulska  (ibid.).  
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Nach  dieser  Aufnahmeprozedur  und  dem  ersten  Erleben  des  Terrors  innerhalb  des  
Konzentrationslagers   wurde   der   größte   Teil   der   inhaftierten   Personen   sofort   zur  
Zwangsarbeit  eingesetzt.  Dies  geschah  insbesondere  während  jener  Phasen,  in  denen  
aufgrund  des  Ausbaus  des  Lagers  ein  größerer  Bedarf  an  Arbeitskräften  bestand.  Ein  
erheblicher   Teil   der   Häftlinge   jedoch   wurde   in   ΄Quarantäne΄   geschickt.   Mit   der  
Begründung,  die  Einschleppung  ansteckender  Krankheiten  solle  verhindert  werden,  
konnte   dies   zwischen   einigen   Tagen   und  mehreren  Wochen   dauern.   Aber   nur   für  
wenige   Häftlingsgruppen   erfolgte   diese   ΄Quarantäne΄-­‐‑Zeit   tatsächlich   aus  
medizinischen   Gründen;   ihr   Hauptzweck   lag   darin,   den   inhaftierten   Personen  
absoluten   Gehorsam   aufzuzwingen.   Der   ehemalige   Häftling   Leon   Głogowski  
notierte  später  in  seinen  Erinnerungen:  „Es  ging  einzig  und  allein  darum,  uns  spüren  
zu   lassen,  was   im  KZ   auf   uns  wartet.  Die  Deutschen  wollten   jeden  Widerstand,   ja  
sogar   jeden   Gedanken   an   Widerstand   brechen.   Dazu   mußte   ganz   einfach   unser  
Empfinden,   daß   wir   Menschen   waren,   in   uns   zerstört   werden,   wir   mußten   völlig  
zugrundegerichtet   werden   und   wir   sollten   psychisch   für   das   Krematorium  
vorbereitet  werden.“1843  
Die   sich   in   ΄Quarantäne΄   befindlichen   Personen   erhielten   noch   weniger  
Nahrungsration   als   jene,   die   Zwangsarbeit   verrichten   mussten.   Darüber   hinaus  
zwang   sie   die   Konzentrationslager-­‐‑SS   zur   absoluten   Unterordnung.   Dies   wurde  
mittels  gezielt  angewandter  Folter  zu  erreichen  versucht,  die  im  Lagerjargon  auch  als  
΄Sport΄   bezeichnet   wurde:   Es   bedeutete   stundenlanges,   vom   Morgen-­‐‑   bis   zum  
Abendappell   andauerndes   Exerzieren   nach   Kommandos   wie   ΄Auf΄,   ΄Nieder΄,  
΄Froschhüpfen΄  oder  ΄Rollen΄  ―  um  nur  einige  dieser  brutalen  Misshandlungen  und  
sadistischen  Quälereien  aufzulisten.  Wer  aufgrund  dessen  zusammenbrach  und  am  
Boden   lag,   wurde   geschlagen   und   beschimpft.   Wenn   extrem   erschöpfte   Häftlinge  
auch  dadurch  nicht  mehr  zum  Laufen  oder  Springen  angetrieben  werden  konnten,  
wurden  sie  durch  Wassergüsse  an  einem  Brunnen  wieder  zum  Stehen  gebracht,  was  
jedoch  zuweilen   so  endete,  dass   ihnen  das  Wasser  völlig  den  Atmen  nahm.  Waren  
die   SS-­‐‑Aufseherinnen   bzw.   –Aufseher   (die   weiblichen   und   männlichen   Häftlinge  
befanden   sich   in   unterschiedlichen   Lagerabschnitten)   ermüdet   oder   hatten   ihr  
Interesse   an   der   Fortsetzung   der   ΄Übungen΄   verloren,   kam   es   zur   Verordnung  
anderer  demütigender  Aufgaben,  wie  etwa  jener,  bei  der  Häftlinge  die  noch  auf  dem  
Appellplatz  stehenden  Grasreste  mit  ihren  Zähnen  rupfen  mussten.1844    
Dieser   psychische   Terror   der   Dehumanisierung   und   die   physische   Gewalt  
während  der   ΄Quarantäne΄-­‐‑Zeit  stellten  eine  erste  Phase  rücksichtsloser  Ermordung  
dar,   wodurch   die   kranken,   körperlich   geschwächten   oder   durch   vorherige  
Gefängnishaft,   Verhöre   und   Folterungen   sich   bereits   in   prekärer   Konstitution  
befindlichen   Personen   zu   Tode   kamen.   Andere,   die   diese   Misshandlungen   nicht  
mehr   ertrugen,   ΄gingen   in   den   Draht΄,   d.h.   sie   suizidierten   sich,   indem   sie   in   die  
elektrisch  geladenen  Zäune  liefen.  Wer  den  Mut  hatte,  sich  zur  Wehr  zu  setzen  oder  
einen   Mithäftling   zu   verteidigen,   wurde   umgebracht.   Ihr   Tod   sollte   den   anderen  
Häftlingen   eine  Warnung   sein   und   in   ihnen   nicht   nur   allen  Widerstand,   sondern,  
                                                                                                                          
1843   In:   Kwarantanna   obozu   Oświęcim-­‐‑Brzezinka   [΄Die   Quarantäne   des   Konzentrationslagers  
Auschwitz-­‐‑Birkenau΄].  1966.  Przegląd  Lekarski.  Jg.  22,  H.  1,  Themenheft  Auschwitz,  S.  192;  zit.  nach:  
Strzelecka  1999b:50,  Übers.:  August.  
1844  Vgl.  Strzelecka  1999b:49-­‐‑53.    
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auch   jeden   Gedanken   an   Widerstand   verunmöglichen 1845   ―   die   zuvor  
wiedergegebenen   Worte   Leon   Głogowskis   verdeutlichen   dies   wie   auch   im  
Folgenden   die   Reflexion   des   ehemaligen   Häftlings   Władysław   Kopczak:   „Die  
ununterbrochenen   Schläge,   das   Geschrei   und   die   Unsicherheit   über   das   weitere  
Schicksal  versetzten  uns  so  stark  in  Angst  und  Schrecken,  daß  wir  Neid  auf  die  Vögel  
hatten,  die  wegfliegen  konnten,  und  die  Mäuse  beneideten,  die   sich   in   ihrem  Loch  
verkriechen  konnten.“1846  Aufgrund  dieser  Verhältnisse  war  bei  einigen  Transporten  
am   Ende   der   ΄Quarantäne΄-­‐‑Zeit   nur   noch   die   Hälfte   der   Personen   am   Leben.  
Diejenigen,  die  darauf  hofften,  diese  Phase  werde  bald  vorübergehen  und  ihnen  die  
Verlegung   in   jene   Blöcke   bringen,   in   denen  die   schon   als  Arbeitskräfte   eingesetzte  
Häftlinge   lebten,  wussten  noch  nicht,   dass   auch  die  Arbeit   eines   jener   Instrumente  
war,  durch  das  sie  getötet  werden  sollten.1847  
Wer  die  ΄Quarantäne΄-­‐‑Zeit  überlebte,  trat  in  den  Alltag  sowie  weiteren  Terror  des  
KZ  Auschwitz  ein  und  wurde  einem  Arbeitskommando  zugeteilt.  Dabei  handelte  es  
sich   um   Zwangsarbeit   in   z.B.  Werkstätten   und   Betrieben   der   Verwaltung   des   KZ,  
Gaskammern  und  Krematorien,  Aufräumungskommandos  (beim  Raub  der  Habe  der  
Opfer),  Häftlings-­‐‑Bekleidungskammern  oder  in  den  SS-­‐‑Landwirtschaftsbetrieben  auf  
der   40   km2  großen  Fläche  des  KZ   (Gartenbetrieb,  Geflügel-­‐‑   und  Fischzuchtbetrieb),  
weiters   kamen   SS-­‐‑Industriebetriebe   hinzu   sowie   der   Einsatz   der  Häftlinge   des   KZ  
Auschwitz   in   Privatfirmen   wie   etwa   der   IG   Farbenindustrie   AG   und   deren  
Steinkohlengruben;   weitere   Einsatzfelder   der   Zwangsarbeit   waren   Bergwerke,  
Schwer-­‐‑,  Chemie-­‐‑  und  Konsumgüterindustrie.1848    
Der   fatale   Zustand   der   Unterbringungsbedingungen   in   den   Baracken   und   der  
sanitären  Verhältnisse  sei  daran  aufgezeigt,  dass  er  eine  der  Ursachen  für  die  im  KZ  
Auschwitz   auftretenden   Epidemien   und   Infektionskrankheiten   darstellte. 1849   Die  
Ernährung  war  dermaßen  unzureichend,  dass  sie  in  wenigen  Wochen  zu  einem  Grad  
der   Auszehrung   führte,   dass   Hungerkrankheiten   wie   Durchfall   und   Typhus   die  
Folge   waren.1850  Primo   Levi   schreibt   in   seinen   Erinnerungen:   „Das   Lager   ist   der  
Hunger.  Wir  selbst  sind  der  Hunger,  der  lebende  Hunger.”1851  Er  berichtet  darüber:  
  
Wir  haben  aufgequollene,  gelbe  Gesichter,  die  fortwährend  von  den  Schnitten  des  hastigen  
Barbiers  und  häufig  von  blauen  Flecken  und  stumpfen  Wunden  gezeichnet  sind;  wir  haben  
lange,  knotige  Hälse  wie  gerupfte  Hühner.  Unsere  Klamotten  sind  unsagbar  dreckig,  voller  
Flecken  von  Schlamm,  Blut  und  Schmierfett;  […]  [M]eine  Jacke  hängt  mir  auf  den  Schultern  
wie   auf   einem  hölzernen  Kleiderbügel.  Wir   sind  voller  Flöhe,  und  oft   kratzen  wir  uns   in  
schamloser  Weise;  es  ist  demütigend,  wie  häufig  wir  darum  bitten  müssen,  zur  Latrine  zu  
gehen.   Unsere   Holzpantinen   mit   ihren   verschiedenen   Krusten   von   Kot   und  
vorschriftsmäßigem  Fett  machen  einen  unerträglichen  Lärm.  1852  
  
                                                                                                                          
1845  Vgl.  Strzelecka  1999b:55f..    
1846  Archiv  d.  Staatl.  Museums  Auschwitz-­‐‑Birkenau:  Erklärungen.  Bd.  87,  Bl.  50;  zit.  nach:  Strzelecka  
1999b:56,  Übers.:  August.  
1847  Vgl.  Strzelecka  1999b:56.  
1848  Vgl.  Piper  1999b:106-­‐‑146.  
1849  Vgl.  Iwaszko  1999b:57-­‐‑64.  
1850  Vgl.  Distel  2007a:101;  Iwaszko  1999b:68-­‐‑73.  
1851  1991:71,  Übers.:  Picht  &  Picht,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1852  Ibid.:  136.  
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Der  Tagesablauf  unterlag  einer  strikt  festgelegten  Ordnung.  Die  Häftlinge  wurden  
im  Sommer  um  4.30  Uhr  durch   einen  Gongschlag  geweckt,   im  Winter   eine  Stunde  
später.  Danach   trieben   sie  die   Funktionshäftlinge  mit  Knüppeln   auf   ihrem  Weg  zu  
den   Waschbaracken   und   Latrinen   zur   Eile   an;   sämtliche   der   morgendlichen  
Tätigkeiten   ―   der   Versuch,   sich   zu   behelfsmäßig   waschen,   das   Verrichten   der  
Notdurft,  das  Herstellen  eines  ΄idealen  Zustands΄  der  Schlafstatt  (bei  der  geringsten  
Ungenauigkeit   drohten   Repressionen   bis   hin   zum   Verlust   des   Lebens)   und   das  
Einnehmen   einer   Kaffee-­‐‑   oder   Teebrühe   ―   geschahen   in   Hast   und   unter   der  
ständigen   Gefahr,   von   den   Schlägen   der   Funktionshäftlinge   malträtiert   zu  
werden.1853  Primo  Levi  schildert  diese  Situation  in  den  Männerbaracken:    
  
Das   trügerische   Bollwerk   der  warmen  Decken,   der   dünne   Panzer   des   Schlafs,   die,  wenn  
auch  qualvolle,  nächtliche  Ausflucht,  alles  geht  um  uns  herum  in  Brüche,  und  unerbittlich  
wach,  jeder  Unbill  ausgeliefert,  grausam  nackt  und  verwundbar  finden  wir  uns  wieder.1854  
Die  ganze  Baracke  bebt  in  ihren  Fundamenten,  die  Lichter  gehen  an,  um  mich  herum  sind  
alle  von  einer  plötzlichen,  frenetischen  Betriebsamkeit  erfaßt.  Sie  schütteln  die  Decken  und  
wirbeln  damit  stinkende  Staubwolken  auf,  ziehen  sich  mit  fieberhafter  Eile  an,  rennen,  erst  
halbbekleidet,   in  die  eisige  Luft  hinaus,   stürzen  auf  die  Latrinen  und   in  den  Waschraum:  
tierisch   urinieren   viele   im   Laufen,   nur   um  Zeit   zu   schinden,   denn   in   fünf  Minuten  wird  
Brot  ausgegeben  [...  .]1855  
  
Nach  dem  morgendlichen  Appell  wurden  die  Arbeitskommandos  formiert  und  zum  
Spiel   des   Lagerorchesters 1856   erfolgte   der   Abmarsch.   Während   der   täglichen  
Arbeitszeit   von   elf   Stunden   würden   die   Häftlinge   oft   gezwungen,   im   Laufschritt  
tätig  zu  sein.  Angetrieben  von  Rufen  und  Schreien,  hetzte  die  SS  Hunde  auf  sie  und  
erschoss  oder  erschlug  willkürlich  Gefangene.1857  Seweryna  Szmaglewska  berichtet  in  
ihren   Notizen   von   der   erschütternden  Wirklichkeit,   die   sich   hinter   diesen  Worten  
verbirgt.  Dabei  bezieht  sie  sich  auf  ein  Ereignis  beim  Ausheben  von  Gruben  während  
des   Winters.   In   der   Gruppe   ihres   Arbeitskommandos   befand   sie   auch   eine  
schwangere  Frau:  
  
Sie  arbeitete  ohne  Unterbrechung,  obwohl  ihr  die  Schweisstropfen  immer  dichter  die  Stirn  
herunterflossen.  Plötzlich  fiel  ihr  der  Spaten  aus  der  Hand.  Sie  wurde  blass,  schnappte  nach  
Luft   und   presste   mit   den   Handflächen   ihren   Leib.   Da   rief   ihr   der   [weibliche]   Kapo  
[Rangbezeichung   für   weibliche   wie  männliche   Funktionshäftlinge]   zu:   ‚He,   du  Mistvieh,  
                                                                                                                          
1853  Vgl.  Strzelecka  1999c:75f.    
1854  1991:61,  Übers.:  Picht  &  Picht.  
1855  Ibid.:  36.  
1856   Häftlinge   dieses   Orchesters   spielten   unter   anderem   während   des   Auszugs   der  
Arbeitskommandos   sowie   bei   deren   Zurückkommen   ins   Lager   unterschiedliche   Märsche;   die  
Musizierenden  selbst  waren  Arbeitskommandos  zugeteilt,  weshalb  der  Einsatz   im  Orchester  eine  
zusätzliche  Tätigkeit  darstellte  (vgl.  Piper  1999b:117).  Die  Mitglieder  des  Lagerorchesters,  von  dem  
es  ab  Sommer  1942  sowohl  eines  mit  weiblichen  als  auch  eines  mit  männlichen  Musizierenden  gab,  
lebte  jedoch  insgesamt  besehen  unter  besseren  Bedingungen  als  der  Durchschnitt  der  Inhaftierten.  
Zur  ihren  Aufgaben  zählte  es  auch  für  die  SS  bei  Sonntagskonzerten  vor  der  Kommandantenvilla  
zu   spielen;   ebenso  mussten   sie   vor  Personengruppen  musizieren,  die   kurz  davor   standen,   in  die  
Gaskammern   geführt   zu  werden.   (Vgl.   Distel   2007b:136f.   unter   Einbeziehung   einer  Aussage   der  
Musikerin  Anita  Lasker-­‐‑Wallfisch  zum  letztgenannten  Aspekt  [ibid.].)  
1857  Vgl.  Distel  2007a:101.  
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hol  die  Kessel!’  Ich  war  damals  noch  ein  ganz  grüner  Häftling  und  kannte  die  Lagergesetze  
noch  nicht.  Ich  begann  auf  sie  einzureden,  die  Frau  sei  doch  guter  Hoffnung  und  krank.  Ich  
wies   dabei   auf   ihre   Gestalt,   die   sich   so   sehr   von   unseren   abgemagerten   Körpern  
unterschied.   Pfeifend   sauste   der   Stock   nieder.   Noch   eh’   ich   kapierte,   verspürte   ich   ein  
Krachen  und  Knallen,  das  mir  auf  Kopf  und  Schläfen  trommelte.  Als  die  Schläge  aufhörten,  
hörte  ich  wie  durch  Watte  hindurch  ein  Geschrei:   ‚Hier  hast  du  das  Maul  zu  halten,  merk  
Dir   das,   verstanden?!’   Nein,   damals   hatte   ich   noch   nicht   begriffen,   warum   der   Mensch  
schweigen  und  das  Unglück  seines  Nächsten  gleichgültig  mitansehen  muss.  Etwas  später  
machte  sich  der  Kapo  daran,  die  Kartoffeln  aus  der  Kohlrübensuppe  herauszufischen.  Da  
sah  ich  mir  den  SS-­‐‑Mann  an,  der  uns  bewachte.  Er  war  jung.  Diese  Frau  hätte  seine  Mutter  
sein  können.  Er  hatte  ein  knabenhaftes,  glattes  Gesicht.  Er   lächelte  seinen  Schäferhund  an  
und  warf   ihm   Stöckchen   hin,   die   er   apportieren   sollte.  Als   er   ihm  dann   auf   den  Nacken  
klopfte  und  ihn  am  Bein  fasste  und  rief:   ‚Pfötchen’  ―  da  war  ich  entschlossen.  Er  lächelte  
auch,   als   er  mich   anhörte.  Gewiss   gab   er  mir   recht,   dass   diese   schwangere   Frau   von  der  
Arbeit  freigestellt  werden  musste.  ‚Die  da?’  fragte  er  und  nickte  mit  dem  Kopf.  Ich  wartete  
voller  Spannung.  Mein  Wissen  vom  Lager  war  noch  sehr  nebelhaft.  Längere  Zeit  setzte  der  
SS-­‐‑Mann  noch  sein  Spiel  mit  dem  Hund  fort.  Dann  sprang  er  über  den  Graben  auf  unsere  
Seite  herüber  und  blieb  neben  dieser  Frau  stehen.  Er  nahm  ihr  den  Spaten  aus  der  Hand.  
Wie   dankbar   war   ich   ihm!   Er   lächelte   wieder   und   schlug   mit   ganzer   Kraft   mit   dem  
Spatenstil   immer   von   neuem   auf   den   hervorstehenden   Bauch.   Ich   schrie   auf.   Ich   war  
damals  noch  ein  Mensch,  der  nur  in  bisher  gekannten  menschlichen  Kategorien  zu  denken  
und  zu  fühlen  vermochte.  Mit  einem  schiefen  Lächeln  blickte  er  sich  nach  mir  um.  Drohte  
mit  dem  Finger.  Nun  schlug  er  sie  nicht  mehr  auf  den  Bauch.  Er  warf  nur  den  Spaten  in  den  
Graben   und   befahl   der   Frau,   ihn   zu   bringen.   Als   sie   das   zum   dritten   Mal   getan   hatte,  
glänzte  der  Schweiss  auf  ihrer  Stirn  in  breiten  Streifen.  Wir  arbeiteten  an  diesem  Tag  acht  
Kilometer   weit   vom   Lager   entfernt.   Ich   konnte   nur   noch   daran   denken,   was   geschehen  
würde,  wenn  nun  die  Wehen  einsetzen  würden.  Aber  das  geschah  nicht.  Sie  schleppte  sich  
mit  mühsam   schlürfenden   Schritten   bis   ans   Tor   und   fiel  wortlos   hin.  Gerade   gingen   aus  
dem   Revier   Frauen   vorbei,   die   in   einer   Decke   ein   Bündel   trugen:   angeblich   einen  
Menschen.  Sie  beugten  sich  über  die  Schwangere.  ‚Tot’,  stellte  eine  von  ihnen  fest.  ‚Sie  hat’s  
geschafft,  selbst  bis  hierher  zu  kommen…’  ―  unser  Kapo  lächelte  mit  Bewunderung.  ‚Die  
war   in   Ordnung.   Wär’   sie   dort   am   Graben   krepiert,   hätten   wir   sie   acht   Kilometer   weit  
schleppen  müssen…’1858  
  
Wenn  eine  schwer  verwundete  Person  nicht  mehr  aus  eigener  Kraft  gehen  konnte,  
wurde  sie  abends,  bei  der  Rückkehr  in  das  Lager,  von  den  Jugendlichen,  Frauen  und  
Männern   in   den   jeweiligen   Arbeitskommandos   mitgetragen   ―   ebenso   wie   die  
getöteten   Mithäftlinge. 1859   Die   Misshandlungen   hatten   gemeinsam   mit   den  
katastrophalen   hygienischen   Bedingungen   und   der   Mangelernährung  
Knochenbrüche   und   Schusswunden   sowie   Erfrierungen,   Lungenentzündungen,  
Harnwegsinfektionen,   Hautkrankheiten,   Fleckfieber,   Tuberkulose   und  
Magendarmbeschwerden  zur  Folge.1860  Angesichts  dieses  ständigen  Terrors  berichtet  
Krystyna   Zywulska:   „Ich   fühlte,   daß   ich   von   Tag   zu   Tag   tierähnlicher  wurde,   die  
Menschen   immer   mehr   haßte   und   daß   mich   sowohl   Gezänk   als   auch   Lachen  
irritierten.   Wir   hatten   alle   einen   erloschenen   Blick   und   lernten,   schweigend   zu  
hassen.“1861  Die   Exzesse   der   Gewalt,   von   denen   Überlebende   des   KZ   Auschwitz  
                                                                                                                          
1858  1955:29-­‐‑31,  Punktsetzung  wie  im  Org.,  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1859  Vgl.  Distel  2007a:101.  
1860  Vgl.  Curio  2007a:120.  
1861  1988:222.  
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berichten,   waren   grenzenlos:   Erschießungen   gesamter   Familien   mit   ihren                    
(Klein-­‐‑)Kindern   im   Hof   von   Block   11,1862  einer   Frau   während   des   Gebärens,1863  die  
Erschießung   von   Säuglingen, 1864   die   Tötung   von   Kindern,   die   mit  
Kipplastkraftwägen  zu  Verbrennungsgruben  gefahren  und  bei   lebendigem  Leib   ins  
Feuer   geworfen  wurden,   indem  der  Aufbau  der  Wägen  hoch   fuhr,  wodurch   sie   in  
das   Feuer   fielen;   Jan   Szpalerski,   der,  während  dies   geschah,   zu  Arbeiten   an   einem  
Krematorium  eingeteilt  war  und  dies  miterlebte,  schreibt  in  seinen  Erinnerungen:    
  
Darin   lag   etwas   so   unmenschlich   Entsetzliches,   daß   ich   damals   einen   tiefen   psychischen  
Schock   bekam,   dessen   Folgen   ich   bis   zum   heutigen   Tag   spüre.   Mehrere   größere   Kinder  
sprangen   von   den  Kraftfahrzeugen   herunter   und   ergriffen   extrem   entsetzt   blindlings   die  
Flucht.  Die  Unglücklichen  wußten  nicht,  daß  es  für  sie  keine  Rettung  gibt.  Die  SS-­‐‑Männer  
fingen  sie  ganz  einfach  ein  oder  erschossen  sie  und  warfen  sie  lebend  oder  tot  in  die  Grube.  
Damals  glaubte  ich,  daß  die  Erde  zur  Hölle  werden  kann.1865  
  
Als  Einheiten  der  Roten  Armee  am  27.  Januar  1945  das  KZ  Auschwitz  erreichten,  
fanden  sie  dort  etwa  7000  zum  größten  Teil  kranke  und  extrem  erschöpfte  Personen  
vor,   die   nach   der   Räumung   des   Lagers   durch   die   SS-­‐‑Führung   zurückgelassen  
wurden,   unter   ihnen   auch   rund   200   Kinder.1866  In   den   Tagen   davor,   als   die   Rote  
Armee  schon  nach  Krakau  vorgestoßen  war,  ordnete  die  SS-­‐‑Führung  die  endgültige  
Räumung  von  Auschwitz   an.  Dies   führte  dazu,  dass  die   SS   zwischen  dem  17.  und    
21.   Januar   etwa   58.000   Häftlinge   aus   Auschwitz   und   seinen   Nebenlagern   unter  
anderem   in  das  63  km  entfernte  Loslau   (Wodzisław  Śląski)  und  das  55  km  entfernte  
Gleiwitz   (Gliwịce)   trieb,   Häftlinge   aus   anderen   Lagern   mussten   Distanzen   bis   zu        
250   km   zurücklegen   ―   sofern   sie   dies   überlebten.   Kolonnen   mit   Tausenden   von  
ausgemergelten   Personen   gingen  diese  Route  mitten   im  harschen  Winter,   in   völlig  
unzureichender,  dünner  Bekleidung;  nicht  nur  Marschunfähige  wurden  von  der  SS  
auf   der   Stelle   erschossen   oder   erschlagen,   sondern   auch   Personen,   die   noch   in  
verhältnismäßig  gutem  körperlichen  Zustand  waren,  weil  sie  stehengeblieben  waren,  
um   ihre   Schuhe   in   Ordnung   zu   bringen   oder   um   ihre   Notdurft   zu   verrichten.  
Zwischen  9.000  und  15.000  Personen   fielen  den   ΄Auschwitzer  Todesmärschen΄  zum  
                                                                                                                          
1862   Einem   Augenzeugenbericht   des   ehemaligen   Häftlings   Bolesław   Zbozień   (Archiv   d.   Staatl.  
Museums   Auschwitz-­‐‑Birkenau:   Erklärungen.   Bd.   70,   Bl.   159f.)   entnommen;   zit.   nach   Piper  
1999c:108f.;  s.a.  ibid.:  107-­‐‑109.  
1863  Dies  geschah  während  der  zu  Fuß  erfolgten  Evakuierung  des  Konzentrationslagers   im   Jänner  
1945,  den  ΄Auschwitzer  Todesmärschen΄.  Es  war  untersagt,  stehenzubleiben,  bei  einer  schwangeren  
Frau  jedoch  hatten  die  Geburtswehen  eingesetzt,  weswegen  sie  sich  in  einem  Graben  niederhockte.  
Daraufhin  wurden  sie  und  ihr  Kind  von  einem  SS-­‐‑Mann  ermordet―  vergleiche  hierzu  den  Bericht  
der   Augenzeugin   und   damals   selbst   schwangeren   Mitgefangenen   Alina   Cielemięcka-­‐‑Naciążek  
(Archiv   d.   Staatl.   Museums   Auschwitz-­‐‑Birkenau:   Erklärungen.   Bd.   91,   Bl.   10;   zit.   nach   Kubica  
1999:342f.)    
1864  Vergleiche  hierzu  den  Bericht  von  Felix  Rosenthal,  einem  der  wenigen  überlebenden  Häftlinge  
des   Sonderkommandos   (Archiv   d.   Staatl.  Museums  Auschwitz-­‐‑Birkenau:   Erklärungen.   Bd.   9,   Bl.  
1244;  zit.  nach  Helena  Kubica  (1999:338),  die  auf  weitere  Augenzeugenberichte  von  solchen  Szenen  
durch  Mitglieder  des  Sonderkommandos  hinweist  (ibid.:  388156).  
1865  Archiv  d.  Staatl.  Museums  Auschwitz-­‐‑Birkenau:  Erklärungen.  Bd.  94,  Bl.  248;  zit.  nach  Helena  
Kubica   (1999:338,   Übers.:   August),   die   hier   ebenso   auf   weitere,   ähnliche   Aussagen   ehemaliger  
Häftlinge  verweist  (ibid.:  388157).  
1866  Vgl.  Strzelecki  1999a:51-­‐‑55.  
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Opfer.  Diejenigen,  welche  das   jeweilige  Ziel  erreichten,  wurden  danach  zum  Teil   in  
offenen  Waggons  zu  anderen  Konzentrationslager  gebracht.1867    
An   dieser   Stelle,   nach   den   bisherigen   Berichten   von   überlebenden   Frauen   und  
Männern,  nach  dem  Ausmaß  von  Gewalt,  Terror  und  Völkermord,  das  sie   in   ihren  
Zeugnissen   zur   Sprache   bringen,   möchte   ich,   diese   Reflexion   beschließend,  
innehalten   und   nochmals   Imre   Kertész   Worte   wiedergeben,   der   von   der  
Beschäftigung  mit  dem  Holocaust  als  einer  Anstrengung  spricht,  die  „zumeist  über  die  
Belastbarkeit  derjenigen  geht,  die  sich  darum  bemühen.  Daß  es  wirklich  geschehen  ist,  macht  
schon   die   einfache   Vorstellung   daran   schwer.“   All   die   geschilderten   Ereignisse  
furchtbarsten   Leides   dieses   Genozids   an   Jüdinnen   und   Juden   sowie   anderen  
Personengruppen  berühren  die  Grenzen  des  Vorstellbaren  und  Ertragbaren,  und  sie  
gehen   über   sie   hinaus.   Ebendarum   aber   ist   die   Übertragung   der   Metapher  
΄Auschwitz΄   in   eine   Konkretion,   wie   es   im   Butō   Ohno   Yoshitos   geschieht,   von  
Bedeutung.   Während   das   schwer   Vorstellbare   sich   zu   einem   Bereich   des  
Unvorstellbaren   wandeln,   seiner  Wirklichkeit   verlustig   gehen   und   dem   Vergessen  
wie  auch  der  Verdrängung  anheimfallen  kann,  ereignet   sich   im  Butō  ein   tanzender  
Versuch,   nicht   zu   vergessen,   nicht   zu   verdrängen   und  die  Wirklichkeit   umfassend  
anzuerkennen.   Krystyna   Zywulska   berichtet   von   den  Worten   ihrer  Mitgefangenen  
Basia,   die   ihr   sagte:   „Du   hast   etwas   kennengelernt,   was   andere   Generationen   nie  
gesehen   haben,   du   hast   den   Abgrund   selbst   kennengelernt.“ 1868   Ohno   Yoshito  
begleitet   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   der   protektiven   Atmosphäre   des   Studios  
zumindest   in   die   Ahnung   dieser   Abgründe,   um   zu   erkennen,   dass   auch   dieses  
Verhalten   von   Mitmensch   zu   Mitmensch   Wirklichkeit   werden   kann   und   dem  
menschlichen   Handlungsspektrum,   einhergehend   mit   den   dafür   nötigen  
psychischen  Dissoziationen  und  Pathologien,  nicht  unmöglich  ist.    
  
II. R e f l e x i o n    ―    KZ  A u s c h w i t z   &   B u t ō   O h n o   Y o s h i t o s  
  
Nach   diesem,   soweit   im   Rahmen   dieses   Textes   möglichen   Einblick   zum   KZ  
Auschwitz   und   ersten   Annäherungen   an   Verständnismöglichkeiten   seiner  
Integration   in   den   Butō,   möchte   ich   im   Folgenden   Reflexionen   Ohno   Yoshitos  
einbringen.   Durch   sie   soll   sich   zu   erschließen   beginnen,   weswegen   er   die   Shoa  
beziehungsweise   den  Genozid   am  Beispiel   des  KZ  Auschwitz   in   seinem  Butō   und  
dessen   Vermittlung   an   die   zu   ihm   kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzer  
thematisiert.  Im  Jahr  1938  geboren,  beschreibt  Ohno  Yoshito  dies  in  folgender  Weise:  
„I  experienced  war  as  a  child.  Auschwitz  represents  the  events  that  I  experienced  in  
war   and   they   still   rest   in   me.   Although   I   had  many   other   experiences   in   my   life,  
Auschwitz   stays   as   a   kind   of   representation   of   the  most   powerful   sorrow   or   pain                
I   had   in   me.   And   it   stays   in   me   always.“1869  Wenn   er   den   Völkermord   im   KZ  
Auschwitz   als   Repräsentation   seiner   Kriegserlebnisse   und   intensivsten   Leid-­‐‑
Erfahrungen  bezeichnet,  kommt  hierbei  meiner  Ansicht  nach  keine  Vereinnahmung,  
sondern  eine  Erkenntnis  zum  Ausdruck:  die  Erfahrung  von  Krieg,  Leid  und  Sterben  
als   einzelne   Person   ist   nicht   getrennt   von   der   Erfahrung   von   Dehumanisation,   Leid  
                                                                                                                          
1867  Vgl.  Distel  2007c:156;  Strzelecki  1999a:33-­‐‑41.    
1868  1988:290.  
1869  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
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und   Ermordung   von   mehr   als   einer   Million   von   Personen,   die   im   größten  
Konzentrationslager   des   Nationalsozialismus   ermordet   wurden.   Die   Implikationen  
einer   solchen   Erkenntnis   sind   vielfältig,   weswegen   ich   drei   ihrer   Bereiche  















Darst.  40:  Integration  des  Holocaust  bzw.  Genozids  im  KZ  Auschwitz  
  
Wenn  Ohno   Yoshito   zum  Ausdruck   bringt,   das   KZ  Auschwitz   repräsentiere   seine  
Kriegs-­‐‑Erfahrungen   als   Kind   sowie   seine   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   sei   von  
fortwährender   Präsenz   für   ihn   („it   stays   in   me   always“),   so   finden   sich   darin   die  
angeführten  drei  Ebenen  wieder.  Sie  werden  auch  in  der  wiedergegebenen  rituellen  
Sequenz   sichtbar,   jedoch  möchte   ich   sie   anhand   seiner  Aussagen   näher   betrachten  
und   vorerst   nur   grundlegende   Querbezüge   zum   rituellen   Geschehen   herstellen.  
Damit   das   KZ   Auschwitz   zu   einer   solchen   Repräsentation   sowie   fortwährenden  
Präsenz   werden   kann,   bedarf   es   einer   existentiellen   An-­‐‑Erkennung   der   Leid-­‐‑
Erfahrungen   und   der   mit   ihnen   verbundenen   Trauer-­‐‑Emotionen   jener   Kinder,  
Frauen   und   Männer,   die   dorthin   verschleppt,   gefangen   gehalten,   gedemütigt,  
misshandelt   und   gefoltert   wurden,   die   entweder   sofort   durch   Gas   ermordet   oder  
später   getötet   wurden,   die   durch   Krankheit   und   Auszehrung   starben   sowie   jener  
Personen,   die   das   KZ   Auschwitz   überlebten.   Dies   ist   mit   der   Entwicklung   jenes  
Einfühlungs-­‐‑   und  Mitfühl-­‐‑Vermögens   verbunden,   das   im   Butō   Ohno   Yoshitos   auf  
die   Entwicklungsdimension   der   universellen   Empathie   verweist   (Ebene   I).   Die  
erwähnten  Bücher,  Fotografien  und  Filme  über  das  KZ  Auschwitz,  die  Ohno  Yoshito  
den   Tänzerinnen   und   Tänzern   zeigt,   sind   dabei   ein   wesentlicher   kognitiver  
Erkenntnisschritt;  ihn  verbindet  Ohno  Yoshito,  wie  wir  auch  in  der  rituellen  Sequenz  
sehen   können,   mit   einem   emotionalen   Wahrnehmungsschritt,   in   dem   er   die  
Tanzenden   unmittelbar   in   eine   Szene   begleitet,   in   der   sie   sich   in   die   traumatische  
Atmosphäre   eines   Zug-­‐‑Transportes   in   das   KZ   Auschwitz   versetzen   sollen;  
hinsichtlich   seiner  eigenen  Person  weist   er  auf   seine  Kriegs-­‐‑  und  Leid-­‐‑Erfahrungen  
hin.   Auf   grundsätzliche  Weise   besehen,   ist   es   diese   Gemeinsamkeit   von   kognitiv-­‐‑
realisierendem  Erkennen  und  sich  emotional-­‐‑öffnendem  Wahrnehmen,  die  eine  sich  
entwickelnde,   empathische   An-­‐‑Erkennung   der   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑
Emotionen   der   Häftlinge   im   KZ   Auschwitz   ermöglichen   (anhand   der   Schilderung  
der  Butō-­‐‑Tänzerin  Itō  Sayuri  komme  ich  am  Ende  der  Betrachtungserfahrung  darauf  
noch  zurück).  
 
III.   Existentielles     Erkennen      der  
        eigenen Person 
 
Integration des Holocaust  




I.  Existentielle An-Erkennung der 
Leid-Erfahrungen & Trauer-
Emotionen anderer Personen / 
Entwicklung universeller Empathie 
II. Existentielle An-Erkennung der    
Leid-Erfahrungen & Trauer-
Emotionen eigener Person / 
Entwicklung subjektiver Empathie 
für
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Bezogen  auf  Ohno  Yoshitos  Aussage  selbst,   sind  meinem  Verstehen  nach  das   In-­‐‑
Beziehung-­‐‑Sein   mit   den   Opfern   und   das   Ein-­‐‑   und   Mitfühlen   hinsichtlich   ihres  
Erlebens   jene   Grundlage,   wodurch   das   KZ   Auschwitz   zu   der   von   ihm  
angesprochenen   Repräsentation   seiner   eigenen   Kriegs-­‐‑   und   Leid-­‐‑Erfahrungen  
werden   kann   und   darüber   hinaus   eine   Präsenz   für   sein   Leben   erlangt,   die   von  
beständigem   Charakter   ist.   Auf   diese   Weise   vermag   die   Integration   des   KZ  
Auschwitz   im   Butō   zu   einem   Transformationsweg   zu   werden,   der   über   die   An-­‐‑
Erkennung   der   Leid-­‐‑Erfahrungen   seiner   Opfer   zur   An-­‐‑Erkennung   eigener   Leid-­‐‑
Erfahrungen   führt   (Ebene   II).   Beide   Ebenen   bedingen   einander   wechselseitig,  
weswegen   Ohno   Yoshito   auch,   wie   zuvor   erwähnt,   die   Erfahrung   von   Krieg   und  
Leid  als  einzelne  Person  nicht  von  der  Erfahrung  von  Terror,  Leid  und  Ermordung  
von  mehr  als   einer  Million  von  Personen   trennt.   Infolgedessen   sagt   er:   „Auschwitz  
can  be  the  motivation  for  why  I  am  still  dancing  butō.  The  reason  why  I  am  dancing  
it   is   in  a  way   inevitable.”1870  In  dieser  Aussage  manifestiert   sich  auf  erneute  ―  und  
vor  dem  Hintergrund  dieses  Konzentrationslagers  auf  eindringliche  ―  Weise   seine  
Rede  vom   ΄ganzheitlichen  Meistern  Leid  enthaltender  Schritte΄,   ohne  die   es,  wie  er  
hinzufügt,  Butō  nicht  geben  könne.  Hierin  wird  deutlich,  dass  das  KZ  Auschwitz  als  
die   am   Beginn   des   Kapitels   erwähnte   „Metapher   für   das   Menschheitsverbrechen  
schlechthin“  im  Butō  Ohno  Yoshitos  zu  einem  Transformationsweg  werden  kann,  der  
ein   existentielles   Erkennen   der   eigenen   Person   intendiert   (Ebene   III).  Wenn   dieses  
Vernichtungslager   einen  Grund  darstellt,   um   zu   tanzen,   so   kann   aus   dem  Kontext  
der  vorliegenden  rituellen  Sequenz  geschlossen  werden,  dass  die  Bewegungen  eines  
solchen   Tanzes   sich   auf   dem   existentiellen   An-­‐‑Erkennen   der   destruktiven  
Dynamiken  der  Conditio  humana,   ihren  Ursachen  und  ihrem  daraus  entstehendem  
Leid  im  Erfahrungsbereich  der  eigenen  Person  sowie  anderer  Personen  gründen.  In  
Phase  I  dieser  rituellen  Sequenz  sagt  Ohno  Yoshito:  „We  should  search  for  ways  to  find  
where   to   go,   for   means   to   find   what   to   do.   [...]   So,   everybody   is   different.   Everyone   of   us  
should   present   each   one’s   qualities.  We   should   find   out   how   to   create   our  world   and   think  
about  where  we  are  loosing  our  identity.  [...]  So  for  this  one  year  everybody  should  live  very  
sincerely.  One  may  create  a  small  piece  of  dance.  What  lesson  should  we  have  today?  We  will  
hear  music   composed   by   a   Polish  man,   it   is   about   the   experience   of   Auschwitz.   So,   please  
dance  to  this  music.“  All  die  hierin  zur  Sprache  kommenden  Ebenen  ―  die  Gestaltung  
individueller   und   kollektiver   (Lebens-­‐‑)Welt   in   konstruktiver   Weise,   die   An-­‐‑
Erkennung   von   Unterschieden   zwischen   Personen   und   der   Verwirklichung   von  
Empathie,1871  das   Erforschen   von   individuellem   und   kollektivem   Identitätsverlust  
sowie   die   Entwicklung   der   eigenen   Persönlichkeit   auf   kongruente   Weise,   d.h.   in  
einem  Prozess  authentischer  Selbstreflexion  ―  fragen  vor  dem  Hintergrund  des  KZ  
Auschwitz   auch  nach  den  Täterinnen      und  Tätern   vor  Ort   und  vor   Schreibtischen,  
nach  Wissenden  und  das  Wissen  Verdrängenden,  nach  ihrer  destruktiven  Gestaltung  
von   Lebens-­‐‑   bzw.   Vernichtungs-­‐‑Welten,   dem   Ab-­‐‑Erkennen   von   Unterschieden,  
                                                                                                                          
1870  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
1871  Ich   schließe   dies   aus   Ohno   Yoshitos   Worten:   „So,   everybody   is   different.   Everyone   of   us   should  
present   each   one’s   qualities."ʺ   Die   An-­‐‑Erkennung   von   Unterschieden   zwischen   Personen   vermag  
sowohl   Ab-­‐‑Grenzungen   voneinander   zu   transformieren   als   auch   jede   Person   in   ihrer  
Einzigartigkeit  zu  erleben.  Dieser  Prozess  stellt  ein  Geschehen  der  Empathie  dar,  weil  es  im  Zuge  
der   Erkenntnis   wechselseitiger   Bedingtheit   auch   möglich   werden   kann,   Qualitäten,   die   einer  
anderen  Person  eigen  sind,  im  eigenen  Leben  und  Tanz  zu  verwirklichen.  
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ihrem   Verlust   von   Empathie   und   Identität   sowie   ihrer   fehlenden   Selbstreflexion.  
Auch  darum  wird  das  KZ  Auschwitz  im  Butō  nicht  dissoziiert,  sondern  integriert;  es  
wird   nicht   als   ein   Mensch-­‐‑heitsverbrechen   in   Entsetzen,   Sprachlosigkeit,   Abwehr  
und  Erstarrung  abgespalten,  das  vom  eigenen  Mensch-­‐‑sein  getrennt  wäre;  vielmehr  
wird  es  als  ein  Sich-­‐‑hinein-­‐‑Versetzen,  ein  Darüber-­‐‑Sprechen,  ein  es  An-­‐‑Erkennen  und  
Sich-­‐‑deshalb-­‐‑Bewegen  in  den  Butō  miteinbezogen,  das  mit  dem  eigenen  Mensch-­‐‑sein  
verbunden  ist.  Im  Sinne  einer  solchen  Erkenntnis  der  eigenen  Person  erläutert  Ohno  
Yoshito  in  einem  Dialog:  
  
I  just  casually  talk  about  sadness  and  mentioning  Auschwitz,  Iraq  [er  bezieht  sich  damit  auf  
das   Bekanntwerden   der   Folterungen   an   irakischen   Gefangenen   durch   Angehörige   der          
US-­‐‑Armee,  die  er  während  einer  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄  erwähnte  (28.6.2004)]  or  
other  things  happening  in  the  world.  What  is  most  important  is  the  very  daily  life,  and  the  
sadness  in  the  daily  life.  The  very  ordinary  sadness.  For  example  you  are  leaving  tomorrow  
and  it’s  so  sad.  We  will  miss  you.  And  that  missing,  that  loneliness  is  there,  for  example.  Or  
the  friend  who  has  passed  away.  And  such  things  are  happening  everyday  in  life,  and  such  
sadness  is  here  in  daily  life  and  at  the  same  time,  there  is  something  that  we  can  not  forget  
there   in   Iraq,   or   Auschwitz   for   example,   and   it   exists   there   as   it   is.   Both   are   related   so  
closely  and  we  cannot  separate  them.1872  
  
Ohno   Yoshito   weist   hier   auf   die   seiner   Meinung   nach   bestehende   Verbindung  
zwischen  Ereignissen  wie  dem  Massenmord   im  KZ  Auschwitz  oder  der  Folter  wie  
sie   etwa   im   Gefängnis   in   Abu-­‐‑Ghraib1873  bekannt   wurde   und   der   ΄Traurigkeit   im  
alltäglichen  Leben΄  anhand  eines  Abschieds  durch  das  Verreisen  oder  den  Tod  einer  
vertrauten   Person   hin.   Um   verstehen   zu   können,   weswegen   er   diese   Bezogenheit  
herstellt,  ist  es  meiner  Ansicht  nach  hilfreich,  wenn  wir  unser  Augenmerk  auf  Ohno  
Yoshitos  Aussage  lenken,  die  er  seinen  Reflexionen  voranstellt:  Nachdrücklich  betont  
er,  das   ΄ganz  alltägliche  Leben΄  und  die   ΄Traurigkeit   im   täglichen  Leben΄   seien  von  
größter  Bedeutung.  Wenn  wir  diese  beiden  Dimensionen   in   ihren  Butō-­‐‑Kontext   als  
einer  Einheit  von  Tanz  und  Alltag  übersetzen,  so  ist  das  ΄ganz  alltägliche  Leben΄  ein  
Ausdruck   der   Gesamtheit   einer   Persönlichkeit   auf   jeglicher   Erfahrungs-­‐‑Ebene   ihres  
Alltages,   d.h.   ihres   Lebens   in   seiner   ganzen   Komplexität;   die   ΄Traurigkeit   im  
täglichen  Leben΄  einer  Person  ist  in  diesem  Sinne  ebenso  die  ganze  Komplexität  von  
Verlust,  Abschied  und  Leid  auf  jeglicher  Erfahrungs-­‐‑Ebene  ihres  Lebens.  Ohno  Yoshito  
versucht   sich   den   Ereignissen   brutalster   Destruktivität   nicht   unter   Ausschluss   des  
Alltäglichen  zu  nähern,  sondern  gerade  von  seiner  Einbeziehung  her.  Auf  die  Shoa  
beziehungsweise   den   Genozid   im   KZ   Auschwitz   bezogen   kann   dies   meinen:   Der  
Zugang  zu  jenen,  welche  den  größten  „Verwaltungs-­‐‑Massenmord“1874  der  Geschichte  
organisierten  und  durchführten,  akzeptierten  oder  verdrängten,  erschließt  sich  über  
das  ΄ganz  alltägliche  Leben΄;  der  Zugang  zu  jenen,  welche  ihn  erlitten,  starben  oder  
überlebten  durch  die   ΄Traurigkeit   im   (eigenen)   täglichen  Leben΄   („both  are  related  so  
closely  and  we  cannot   separate   them“).  Vor  diesem  Hintergrund  und   jenem  der  zuvor  
erwähnten   Aussage   Ohno   Yoshitos,   das   KZ   Auschwitz   sei   für   ihn   sowohl  
                                                                                                                          
1872  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1873  Nach   seiner   Schließung   wurde   es   2009   unter   dem   neuen   Namen   ΄Zentralgefängnis   Bagdad΄  
wiedereröffnet.  
1874  Arendt  1989:128,  Hervorh.  wie  im  Org.      
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Repräsentation   seiner   Kriegs-­‐‑   und   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   besitze   auf   diese   Weise  
Präsenz   in  seinem  Leben,  kann  eine  existentielle  Annäherung  an  die  Shoa  und  den  
dort   geschehenen   Genozid   erfolgen.   Und   dies   meint   ein   Erkennen   der   eigenen  
Person   auf   jeglichen   Erfahrungs-­‐‑Ebenen   des   Alltags   inmitten   der   Komplexität   des  
eigenen   Erlebens   von   Verlust,   Abschied   und   Leid   sowie   auch   jenen   Ebenen   des  
eigenen  Geistes  und  Handelns,  die  ―  auf  welche  Weise  auch  immer  ―  destruktiven  
Charakter  haben.  Durch  diesen  Prozess  vermag   sich  das  KZ  Auschwitz  von   einem  
dissoziativ-­‐‑abstrakten  zu  einem  integrativ-­‐‑konkret(er)en  Ereignis  zu  wandeln.  Ohno  
Yoshitos  Bemerkung  ―  „es  existiert  hier,  wie  es  ist”  ―  stellt  eine  solche  fundamentale  
An-­‐‑Erkennung   des   Geschehens   im   KZ   Auschwitz   dar.   Auf   diese   Weise   kann   es  
zugleich  Repräsentation  für  das  menschliche  Potential  zur  Destruktion  sein  und   im  
eigenen   Leben   zu   einem   Erlebnis   der   Präsenz   werden,   das   vom   individuellen  
Person-­‐‑Sein  nicht  abgespalten,  sondern  durch  eine  An-­‐‑Erkennung  verbunden  ist,  die  
um   jene   Dimension   der   Destruktion   bescheid   weiß,   die   nicht   alleine   im   Handeln,  
sondern  auch  im  Nicht-­‐‑Handeln,  Nicht-­‐‑Sprechen  oder  im  Nicht-­‐‑Erinnern  und  Nicht-­‐‑
Bewusstwerden  liegt.  So  hält  der  deutsch-­‐‑jüdische  Schriftsteller  Stefan  Heym  in  einer  
Rede  fest:  
  
Jeder  möge  sich  prüfen:  Wo  stehe  ich,  mit  Namen  Soundso,  und  geboren  nach  Auschwitz,  
an   diesem  Herbsttag   des   Jahres   1988,   und  wo   hätte   ich   damals   gestanden,   als   die  Opfer  
zusammengetrieben  und  auf  die  Reise  geschickt  wurden  zu  den  Rampen  des  Dr.  Mengele?  
Hätte  ich  mich  erhoben  in  Protest?  Hätte  ich  auch  nur  versucht,  eine  Rinde  Brotes  durch  die  
Vergitterung  der  Güterwaggons  zu  schieben  beim  Halt  der  traurigen  Züge  auf  irgendeinem  
der  Bahnhöfe,  durch  die  sie  kamen?  Oder  mich  abgewandt,  mit  geducktem  Kopf,  nur  nichts  
sehen  und  hören  ―  oder  hätte  ich  mitgehöhnt  gar  und  mitgeschrien?  Denn  Auschwitz  wird  
auch   noch   sein,   ein   Menschheitsalpdruck,   nachdem   der   letzte   verscharrt   ist,   der   sich  
mitschuldig  gemacht  hat  durch  sein  Reden  und  Tun,  und  durch  sein  Schweigen  ―  durch  
Schweigen  die  Mehrzahl.1875  
  
Auch  wenn  Ohno  Yoshito  keine  dieser  Fragen  stellt,  sind  sie  meinem  Verstehen  nach  
―  über  geografische  und  zeitliche  Gebundenheit  hinweg  ―  doch  implizit   in  seinen  
Worten  enthalten.  Das  eigene  ΄ganz  alltägliche  Leben΄  und  die  eigene  ΄Traurigkeit  im  
eigenen   Leben΄   zu   ergründen,   vermag   sie   in   sich   zu   bergen.   Im   Sinne   des   Butō-­‐‑
Weges  stellen  sich  hierdurch  Fragen  nach  dem  Kontakt  mit  sich  selbst  und  anderen  
Personen  durch  Wahrnehmung  und   In-­‐‑Beziehung-­‐‑Sein,  durch  daraus   erwachsende  
Erkenntnis  und  entstehendes  Einfühlungs-­‐‑  wie  Mitfühlvermögen.  Sie  fußen  auf  den  
in  der  rituellen  Sequenz  angesprochenen  Ebenen  als  der  Frage  nach  der  Gestaltung  
individueller   und   kollektiver   (Lebens-­‐‑)Welt   in   konstruktiver   Weise,   der   An-­‐‑
Erkennung   von   Unterschieden   zwischen   Personen   und   der   Verwirklichung   von  
Empathie,   dem   Erforschen   von   individuellem   und   kollektivem   Identitätsverlust  
sowie  der  Entwicklung  der   eigenen  Persönlichkeit   auf  kongruente  Weise  als   einem  




                                                                                                                          
1875  1990:183.  Auszug  aus  seiner  Rede  mit  dem  Titel  ΄Schreiben  nach  Auschwitz΄  in  der  Paulskirche  
in  Frankfurt  am  Main  im  Oktober  1988  während  eines  SchriftstellerInnenkongresses.    
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III.  R i t u e l l e   D y n a m i k   ―    G r u n d s ä t z l i c h e   B e t r a c h t u n g 
  
Kommen  wir   nach   dieser  Diskussion   von  Ohno  Yoshitos   persönlichen  Reflexionen  
zum   KZ   Auschwitz   auf   die   rituelle   Sequenz   zu   sprechen.   Sie   stellt,   wie   schon  
eingangs   erwähnt,   ein   komplexes   Geschehen   dar,   weswegen   ich   vor   den  
detaillierteren  Betrachtungen  eine  Metaebene  zu  ihrer  basalen  Dynamik  voranstelle,  
die  uns  im  Hintergrund  aller  weiteren  Besprechungen  begleiten  soll.  Daher  geht  die  
folgende,   kurze   Passage   der   Frage   nach,   auf  welchen  Grunddynamiken  ―   und   es  
handelt  sich  ausschließlich  um  den  Versuch  einer  Bezugnahme  auf  sie  ―  die  rituelle  
Sequenz  beruht,  um  im  Anschluss  ihre  einzelnen  Ebenen  näher  zu  betrachten.  Doch  
erinnern   wir   uns   vorerst   an   Ohno   Yoshitos   Reflexionen   während   der   drei   Phasen  
dieser  rituellen  Sequenz:  
  
P h a s e   I 
  
„Zen―sitting  quietly  and  meditating.  According   to  Zen  mind  we  should  be  quiet  and  stop  
everything.  Don’t  do  anything―this  is  of  great  importance.  The  entire  world  is  presently  in  a  
very   difficult   condition.  We  will   be   affected   by   the   turn   of   the   century.   Therefore  we   can’t  
know  where  to  go  or  what  to  do.  But  we  should  search  for  ways  to  find  where  to  go,  for  means  
to  find  what  to  do.  So  I  am  always  quiet.  Young  people  often  have  difficulties  to  be  in  stillness.  
So,  everybody  is  different.  Everyone  of  us  should  present  each  one’s  qualities.  We  should  find  
out  how  to  create  our  world  and  think  about  where  we  are  loosing  our  identity.  We  want  to  
discover   something   in   these   one   or   two   years.   [Ohno   Yoshito   bezieht   sich   hier   auf   eine  
mögliche  Zeitspanne,  während   derer   Tänzerinnen   und   Tänzer   ins   Studio   kommen.]   So   for  
this   one   year   everybody   should   live   very   sincerely.  One  may   create   a   small   piece   of   dance.  
What  lesson  should  we  have  today?  We  will  hear  music  composed  by  a  Polish  man  [gemeint  
ist  Henryk  Góreckis  III.  Symphonie  mit  dem  Titel  ΄Symphony  of  Sorrowful  Songs΄],  it  is  about  
the   experience   of   Auschwitz.   So,   please   dance   to   this   music.   Afterwards   we   will   have                            
a  lesson.”  
  
P h a s e   II 
  
„Here   is  a  big  stone  which  is  a  monument  [Ohno  Yoshito  zeigt  uns  eine  Fotografie].  Let  us  
try  to  make  the  experience  of  a  stone.  What  is  a  stone  like?  Stand  still  and  look  how  you  can  
feel   a   stone.   The   stone   is  walking   in   one   direction.  Your   dance   has   been   fine   before.  Quiet  
stone  experience.”  
  
P h a s e   III 
  
„The  Jews  were  carried  by  trains.  One  person  wanted  to  help  his  baby  to  survive.  So  he  took  
the  baby  and  droped  it  through  a  hole   in  the   floor  of  the  train.  So  the  baby  was  droped  on  a  
rail.  He  [Ohno  Yoshito  deutet  auf  einen  Tänzer]  will  be  the  baby.  With  your  anger  the  back  is  
like   this.   [Dieser   Kommentar   gilt   den   anderen   Tänzerinnen   und   Tänzern.   Ohno   Yoshito  
nimmt  eine  Position  ein,  in  der  er  mit  dem  Rücken  zu  einem  imaginären  Publikum  steht.  Er  
verschiebt  die  Achsen  von  Schultern  und  Wirbelsäule,  so  dass  sein  Rücken  einer  abstrakten  
Skulptur   gleicht.]   When   you   make   that   form―where   is   your   consciousness?   Your  
consciousness  should  be  conveyed  to   the  audience   through  your  back.  Your  anger  should  be  
there,  not  just  where  you  are.  With  your  anger  your  back  becomes  like  this  form;  there  is  your  
anger,   but   your   anger   should   also   be   over   there.  When   you   express   your   anger,   the   form  
should  be  very  simple  and  you  should  create  just  one  symbol  of  anger.  For  example:  The  hands  
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are   like   this   [Ohno   Yoshito   verweist   auf   seine   Hände,   deren   Finger   sich   in   einer  
angespannten,   gebeugten   Stellung   befinden,   während   er   seine   Arme   nach   unten   gestreckt  
hält]―and  the  baby  is  very  light  [er  legt  sich  mit  dem  Rücken  auf  den  Boden].  So,  be  careful  
about   your   back.   Your   anger   should   go   through   the   audience,   and   you   should   go   to  
Auschwitz.”   Davon   ausgehend,   möchte   ich   im   Folgenden   mittels   eines  
Gesamtüberblicks   versuchen,   die   Grunddynamik   dieser   rituellen   Dynamik  
































Darst.  41:  Rituelle  Dynamik  Phase  I-­‐‑III  
  
Grundsätzlich  besehen,  begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  einen  
Entwicklungsprozess  von  Wahrnehmung,  Beziehung,  Erkenntnis  und  Empathie,  der  
auf  ein  existentielles  Verstehen  der  eigenen  Person  ausgerichtet   ist.  Meiner  Ansicht  
nach   gelangt   dieser   Prozess   während   der   drei   Phasen   dieser   rituellen   Sequenz   in  
folgender  Weise  zum  Ausdruck:  Durch  Ohno  Yoshitos  Bezugnahme  auf  Erfahrungen  
des   Zen   (Dimensionen   der   Stille,   des   Beendens   und   des   Nicht-­‐‑Tuns   durch   die  
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meditative   Praxis   des   Zazen   ??   [za:   ΄Sitzen΄;   zen:   {in}   ΄Versunkenheit΄])   sowie  
weiterer   Ebenen   (Gestaltung   individueller   und   kollektiver   (Lebens-­‐‑)Welt   in  
konstruktiver  Weise;  An-­‐‑Erkennung  von  Unterschieden  zwischen  Personen  und  der  
Verwirklichung   von   Empathie;   Erforschen   von   individuellem   und   kollektivem  
Identitätsverlust;  Entwicklung  der  eigenen  Persönlichkeit   auf  kongruente  Weise  als  
einem   Prozess   authentischer   Selbstreflexion)   vor   dem   Hintergrund   der   KZ-­‐‑
Erfahrung  in  Auschwitz,  bereitet  er  die  Tanzenden  in  Phase  I  auf  das  von  ihm  später  
konkretisierte   Imaginationsbild   des   Zugtransportes   in   das   Vernichtungslager   vor.  
Ausdrücklich  kündigt  er  auch  am  Ende  dieses  ersten  Stadiums  an,  dass  es  sich  um  
eine   Vorbereitung   auf   die   Sinndimensionen   der   folgenden   Phasen   handelt:   „Please  
dance  to  this  music.  Afterwards  we  will  have  a  lesson.”  Phase  II  wird  von  der  Erfahrung  
der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   geprägt,   die   sich   auf   die   Integration   wie   Manifestation   von  
Leid-­‐‑Erfahrungen   sowie   Trauer-­‐‑Emotionen   der   eigenen   Person   bezieht   (dies   war  
schon  Thema  einer  Betrachtungserfahrung,  s.S.  633f.,  639-­‐‑655).  In  Phase  III  schließlich  
gelangt   das   erwähnte   Imaginationsbild   zum   KZ   Auschwitz   in   den   Fokus   des  
rituellen   Geschehens.   Einerseits   geht   es   mit   der   Integration   von   Leid-­‐‑Erfahrungen  
und   Trauer-­‐‑Emotionen   jener   Personen   einher,   die   von   Ohno   Yoshito   erwähnt  
werden   (das   Baby,   dessen   Vater   und   die   weiteren   Personen   im   Wagon   des  
Zugtransportes);  andererseits  mit  seiner  Bezugnahme  auf  die  Manifestation  von  Wut  
als   Basisemotion   und   einer  möglichen  wie   auch   unmittelbaren   Reaktion   auf   Leid-­‐‑
Erfahrung.  
Wenn  wir   hierin   die   basale,   rituelle   Dynamik   betrachten,   so   zeigt   sich   auch   die  
grundsätzliche   Bedeutung   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit.   Als  
transformativer   Prozess   mittels   der   Integration   und   Manifestation   von   Leid-­‐‑
Erfahrung   anderer   Personen   und   der   eigenen   Person   sowie   der   Entwicklung   von  
subjektiver   und   universeller   Empathie   ist   sie   maßgeblich   an   der   Gesamtintention  
dieser   rituellen   Sequenz   beteiligt.   Diese   besteht   durch   die   Transformation   des   Ich-­‐‑  
zum  Nicht-­‐‑Bewusstsein  in  der  Verwirklichung  der  Leere  als  der  kreativen  Basis  des  
Butō.  Hierzu  sei  eine  Vorbemerkung  eingebracht,  die  sich  auf  eine  spezifische  Ebene  
der   rituellen   Dynamik   bezieht:   In   Verbindung   mit   den   zenistischen  
Erfahrungsdimensionen   (Stille,   Beenden,   Nicht-­‐‑Tun),   die   Ohno   Yoshito   den  
nationalsozialistischen   Erfahrungsdimensionen   in   Gestalt   des   KZ   Auschwitz  
voranstellt,   entwickelt   sich   ein   Sinnbogen,   der   zur   Nicht-­‐‑Dualität   von   ΄Gut΄   und  
΄Böse΄   führt   ―   und   somit   auch   zu   einer   Gruppe   von   Täterinnen   und   Tätern   in  
Gestalt   der   Konzentrationslager-­‐‑SS   in   Auschwitz.   Darauf   komme   ich   noch  
ausführlicher   zu   sprechen.   Vor   diesem  Hintergrund  möchte   ich   hervorheben,   dass  
Ohno   Yoshito   in   seiner   rituellen   Sprachlichkeit   Sinndimensionen   andeutet,   deren  
Erkenntnis  den  Tanzenden  und  ihrer  Präsenz  im  Geschehen  obliegt.  Viele  von  ihnen  
kommen   über   Jahre   hinweg   in   seine   Butō-­‐‑Workshops,   so   dass   die   Wiederholung  
ritueller  Sequenzen  damit  einhergeht,  deren  komplexe  Sinndimensionen  im  eigenen  
Rhythmus  zu  entdecken.   Infolgedessen   ist  auch  meine  Betrachtung  ein  ebensolcher  
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IV.   I.      B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g       ―       P h a s e  I 
Vorbereitung der Imagination des Zugtransportes zum KZ  Auschwitz  
  ―     Integration    von    Zen - Erfahrung    &    KZ - Erfahrung 
 
  
Blicken   wir   nach   diesen   einleitenden   Reflexionen   über   das   KZ   Auschwitz,   Ohno  
Yoshitos   diesbezüglicher   Verbindung   und   den   Anmerkungen   zur   Grunddynamik  
der  rituellen  Sequenz  auf  die  erste  ihrer  drei  Phasen.  Sie  stellt  eine  Vorbereitung  zur  
Imagination   des   Zugtransportes   in   das   KZ   Auschwitz   dar,   bei   der   Ohno   Yoshito  
Dimensionen   der   Zen-­‐‑Erfahrung   integriert.   So   beginnt   er   mit   folgenden   Worten:  
„Sitting   quietly   and   meditating.   According   to   Zen   mind   we   should   be   quiet   and   stop  
everything.  Don’t  do  anything―this  is  of  great  importance.“  Diesen  Gedanken  beschließt  
er  mit  den  Worten:  „So  I  am  always  quiet.”  Über  die  Bezugnahme  auf  die  Praxis  der  
Meditation  verweist  Ohno  Yoshito  auf  die  Dimensionen  der  Stille,  des  Beendens  und  
des   Nicht-­‐‑Tuns,   wie   sie   sich   aus   der   im   Alltag   gelebten   Zen-­‐‑Erfahrung   heraus  
darstellen  und   auch   für   seinen  Butō  von  Bedeutung   sind.  Warum  aber   stellt  Ohno  
Yoshito   diese   Erfahrungsdimensionen   des   Zen   seiner   Thematisierung   des   KZ  
Auschwitz  mittels   der   Imagination   des   Zugtransportes   voran?   Betrachten  wir,   um  
einer   Antwort   näherzukommen,   im   Folgenden   die   von   ihm   erwähnten   Begriffe   in  
ihrem  buddhistischen  Kontext.  
  
E r f a h r u n g   d e r   S t i l l e   &   d e s   ΄  B e e n d e n s ΄  
  
Der   Zustand   innerer   Stille   in   Verbindung   mit   innerem   Frieden   findet   in   dem  
japanischen  Begriff  jakujō  (΄Stille  [und]  Frieden΄  ??)  seinen  sprachlichen  Ausdruck.  
Dies   meint   sowohl   das   Freisein   von   ΄Nicht-­‐‑Erkenntnis΄   beziehungsweise  
΄Unwissenheit΄  (skt.  avidyā;  jap.  fumyō  ??)  als  auch  von  den  daraus  hervorgehenden  
weltlichen  Sorgen,  Leiden  und  Leidenschaften  (skt.  kleśa;  jap.  bonnō  ??).1876  Blicken  
wir   näher   auf   diese   beiden  Dimensionen,   beginnend  mit   fumyō,   der  Unwissenheit.  
Gemäß  der  mahāyānistischen  Auffassung  führt  fumyō  im  Unterschied  zum  Erkennen  
der   Leere   alles   Phänomenalen   dazu,   die   phänomenale  Welt   der   Erscheinungen   als  
einzige   Wirklichkeit   zu   erachten,   wodurch   sich   keine   Einsicht   in   deren  
wechselseitige   Bedingtheit,   Nicht-­‐‑Eigenständigkeit   sowie   Unbeständigkeit   zu  
entwickeln   vermag.   Fumyō   bezeichnet   somit   ein   Geisteszustand,   der   nicht   mit   der  
aus   buddhistischer   Sicht   existierenden   Wirklichkeit   der   Leere   übereinstimmt.  
Infolgedessen   gilt   die   aus   fumyō   hervorgehende,   irreale   Sicht   der   Wirklichkeit   als  
Ursprung  alles  unheilsamen  Geschehens  in  der  Welt,  wodurch  etwa  Dynamiken  von  
Hass  entstehen  und  ihre  destruktive  Wirkung  entfalten.1877  Dass  dieser  Terminus  vor  
der   Einführung   des   Buddhismus   in   China   für   ΄Blindheit΄   stand,1878  verweist   durch  
seine  Übernahme  sinnbildlich  auf  das  geistige  ΄Nicht-­‐‑Sehvermögen΄  der  Wirklichkeit  
der   Leere.   Anstelle   der   Erzeugung   eines   Zustandes   von   Hass   und   der   mit   ihm  
einhergehenden   Zerstörungsmöglichkeiten   liegt   die   Realisation   der   Leere   in   der  
Schaffung   eines   Zustandes   von   Frieden   und   der   in   ihm   begründeten  
Entwicklungsmöglichkeiten.    
                                                                                                                          
1876  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Jakujō΄.  
1877  Ibid.,  s.v.  ΄Avidyā΄;  Muller  2010e;  Notz  2001d.  
1878   In:   Nakamura,   Hajime   ???    et   al.   1989.   Iwanami   bukkyōjiten   ??????    [΄Iwanami  
Buddhistisches  Lexikon΄].  Tōkyō:  Iwanami  shoten.  S.  789;  zit.  nach  Muller  2010e.)    
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Die   zweite   Dimension,   jene   der   bonnō,   bezeichnet   alle   Gedanken,   Worte,  
Handlungen  und  Gefühle,  die  von  fumyō  bestimmt  und  geleitet  werden,  wodurch  ein  
Kreislauf   fortwährenden  Leidens   verursacht  wird.  1879  Die  Realisation   von   jakujō   als  
einer   Dimension   von   ΄Stille   [und]   Frieden΄   wird   infolgedessen   möglich,   wenn   die  
Dimensionen   von   fumjō   und   der   bonnō   transformiert,   aufgelöst   und   hierdurch  
beendet  werden  (vgl.  Ohno  Yoshitos  Worte  „we  should  […]  stop  everything“).    
In   letzterem  Sinn,   jenem  des  Beendens,  verweist   jakujō  ??  auf  den  Zustand  von  
jakumetsu  ??,   der  wörtlich  übersetzt   ΄Stille-­‐‑Auslöschung΄  meint.  Dabei  handelt   es  
sich   um   die   japanische   Aussprache   der   beiden   Schriftzeichen,   mit   denen   das  
Sanskrit-­‐‑Wort   nirvāṇa   (wörtl.:   ΄Verlöschen΄;   jap.   nehan   ?? )   ins   Chinesische  
übertragen   wurde.   Deshalb   bezeichnet   jakumetsu  den   Geisteszustand   des   satori,   in  
dem  eine  Person  Buddhaschaft  realisiert  hat.1880    
Hinsichtlich   der   Bedeutung   von   jakumetsu   als   ΄Stille-­‐‑Auslöschung΄   ist   somit   eine  
Stille   im   Sinne   der   Verwirklichung   eines   nicht-­‐‑dualistischen  Geistes   angesprochen,  
die   sich   aufgrund   der  Auslöschung   des   dualistischen   Ich,   seiner   aus   Unwissenheit  
(fumyō)  hervorgehenden  Aktivität  und  mit   ihr  einhergehenden,  Zyklen  des  Leidens  
bewirkenden   Gedanken,   Worte,   Handlungen   und   Gefühle   (bonnō)   entwickelt.   In    
diesem  Sinn  notierte  der  dritte  ch’an-­‐‑Patriarch  Seng  Ts’an    ??      (jap.  Sōsan,  gest.  606  
n.d.Z.):  „Dem  Geist,  der  aufhört,  zu  unterscheiden,  sind  alle  Dinge  eins.”1881  Wenden  
wir   uns   nach   diesen   grundsätzlichen   Anmerkungen   zu   den   von   Ohno   Yoshito  
verwendeten   Begriffen   der   Stille   und   des   Beendens,   wie   sie   sich   aus   dem  
buddhistischen   Kontext   des   Zen   darstellen,   dem   dritten,   von   ihm   angesprochenen  
Terminus  zu.  
  
E r f a h r u n g   d e s   N i c h t – T u n s 
  
Wie   Ohno   Yoshito   festhält,   beruht   Zen   auf   der   Praxis   des   Nicht-­‐‑Tuns.   Der   dies  
bezeichnende  japanische  Begriff  lautet  mui  ??.    Mittels  seines  ersten  Schriftzeichens  
mu  ?   birgt   er   die  Möglichkeit   eines   sich   an   die   Bedeutungsdimension   des   Nicht-­‐‑
Tuns  annähernden  Verstehens  in  sich.  Wörtlich  besehen,  liegt  die  Bedeutung  von  mu  
unter   anderem   in   den   Begriffen   ΄nichts,   nicht,   das   Nichts΄   und   bezeichnet   jene  
Erfahrungsdimension,  welche  die  Realisation  der  Leere  meint.  Somit  fußt  das  Nicht-­‐‑
Tun  auf  der  Grundlage   einer  Verwirklichung  nicht-­‐‑dualistischer   Ichlosigkeit.  Es   ist  
das   Nicht-­‐‑Tun   des   Ich   (im   Sinne   seiner   zuvor   angesprochenen   Auslöschung   und  
daraus  hervorgehenden  Erkenntnis  der  Nicht-­‐‑Dualität),  durch  das  sich  die  Aktivität  
des   Nicht-­‐‑Tuns   des   Selbst   als   subjektiv-­‐‑universelle   Identität   entfaltet.   Der  
buddhistische   Philosoph   Abe   Masao   beschreibt   dies   in   folgender   Weise:   „The  
realization   of   total   ΄Nothingness΄   (Mu)   is   truly   the   Subjective   fountainhead   of   free  
creative   activity.“1882  In   Verbindung  mit   seiner   Aussage   treten   durch   die   Dynamik  
des  mui  zwei  Dimensionen  hervor:  Aktivität  (Nicht-­‐‑Tun  ―  „free  creative  activity“)  und  
Passivität   (Nicht-­‐‑Tun  ―  „realization  of  total   ‚Nothingness’“).  Der  Begriff  des  mui  trägt  
                                                                                                                          
1879  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Bonnō΄;  Muller  2010a.  
1880  Ibid.,  s.v.  ΄Jakumetsu΄.  
1881  1984  [Entstehungszeitraum  undat.;  vgl.  Sterbedatum:  606  n.d.Z.]:48,    Übers.:  Fabri.  Entnommen  
aus   dem   ihm   zugeschriebenen   Text   ΄Das   Siegel   des   gläubigen   Geistes΄   (chin.  Hsin   Hsing  Ming;            
jap.  Shinjinmei    ???).  
1882  1986:111,  Übers.:  Dilworth,  Hervorh.  u.  Erg.  in  Klammer  wie  im  Org.  
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sowohl   die   Bedeutung   von   ΄Nicht-­‐‑Aktivität΄   als   auch   von   ΄Spontanität΄   in   sich,1883  
wodurch   sich   in   ihm   Passivität   und   Aktivität   vereinen.   Eine   Antwort,   wie   dies  
verstanden  werden  kann,  erschließt  sich  durch  die  Reflexionen  von  Suzuki  Daisetsu,  
der   über   eine   Person,   welche   die   Nicht-­‐‑Dualität   von   Passivität   und   Aktivität  
verwirklicht  hat,  sagt:  
  
Der   spirituell   erleuchtete   Mensch   […]   geht   einfach   heiter   und   gelassen   seinen   Weg,  
überzeugt   von   der  Wahrheit,   die   er   zwar   in   sich   gefunden,   doch   nicht   selbst   ins   Leben  
gerufen  hat.  Somit  ist  er  einesteils  bis  zum  Äußersten  passiv,  aber  andererseits  wieder  ganz  
und   gar   aktiv,  weil   er  Herr   seiner   selbst   ist.  Obwohl   diese  Herrschaft   ihren  Ursprung   in  
etwas   hat,   das   über   ihn   hinausgeht,   hat   er   volle   Autorität,   sie   nach   seinem   Willen   zu  
gebrauchen,  das  heißt:  er  gebraucht  sie,  als  ob  er  sie  nicht  gebraucht;  hier  liegt  seine  aktive  
Passivität  oder  passive  Aktivität.  Die  beiden  gegensätzlichen,  einander  widersprechenden  
Begriffe  sind  hier  in  seinem  Leben  der  Identität  in  eins  verschmolzen.1884  
  
Wenn   Suzuki  Daisetsu   die  Haltung   der   Passivität  mit   den  Worten   „das  Dasein   so  
nehmen,  wie   es   ist“1885  umschreibt,   so   ist   diese   nicht-­‐‑dualistische  Haltung   zugleich  
dynamische  Aktivität,  da  sie  auf  der  Erkenntnis  des  Daseins  als  Leere  beruht.  Und  so  
betont   er,   dass   „gerade   die   Leerheit   der   Dinge   eine   unerschöpfliche   Energiequelle  
erschließt“.1886  Im   Sinne   des   Bodhisattva-­‐‑Weges   ist   das   Nicht-­‐‑Tun   in   seiner   nicht-­‐‑
dualistischen   Erkenntnisqualität   somit   auch   die   Basis   für   die   Praxis   universeller  
Empathie,   wie   sie   etwa   im   ersten   der   ΄Vier   Großen   Gelübde΄   im   Mahāyāna   zum  
Ausdruck   gelangt,   das   vom  Versprechen  geleitet   ist,   alle   Lebewesen   zu   retten  und  
vom  Leiden  zu  befreien.1887  Ingesamt  besehen,  gilt  mui,  das  Nicht-­‐‑Tun,  auch  als  eine  
andere   Bezeichnung   für   die   Realisation   von   nirvāṇa.1888  Betrachten   wir   vor   dem  
Hintergrund   der   von   Ohno   Yoshito   thematisierten   Erfahrungen   der   Stille,   des  
Beendens  und  des  Nicht-­‐‑Tuns   eine  Passage   aus  dem  Daśabhūmika-­‐‑Sūtra   (skt.   ΄Über  
die  Zehn  Länder΄;  jap.  jūjikyō  ???).  Darin  ist  von  einer  Person  am  Bodhisattva-­‐‑Weg  
die   Rede,   welche   die   von   Ohno   Yoshito   erwähnten   Ebenen   verwirklicht   hat.   Die  
Textstelle   bezieht   sich   auf   den   ΄Edlen   Achtgliedrigen   Pfad΄ 1889   und   die  
                                                                                                                          
1883  Muller  2010h.  
1884  1983:64f.,  Übers.:  Schönwiese.  
1885  1991:42,  Übers.:  Eggert.  
1886  Ibid.:  56.    
1887  Vgl.  Abe  1986:116.  Die  ΄Vier  Großen  Gelübde΄  (jap.  shi  gu  seigan  ????)  finden  sich  in  vielen  
Mahāyāna-­‐‑Schriften.   Der   genaue   Wortlaut   variiert   von   Text   zu   Text,   jedoch   eine  
Standardformulierung  ist:   I.)   ΄Alle  Lebewesen,  deren  Zahl  grenzenlos   ist,  zu  retten  ΄   (shujō  muhen  
seigando  ???????),   II.)   ΄Alles   Leiden   und   [alle]   Täuschungen   zu   beenden,   so   zahlreich   sie  
sein  mögen΄  (bonnō  mushu  seigan  dan  ???????),  III.)  ΄Alle  Lehren  und  Wege  ununterbrochen  
zu  erforschen  und  zu  lernen΄  (hōmon  mujin  seigan  gaku  ???????),  und  IV.)  ΄Vollkommen  im  
höchsten   Buddha-­‐‑Gesetz   zu   werden   [d.h.   satori   zu   verwirklichen]΄   (butsudō   mujō   seigan   jō                  
???????).  (Vgl.  Muller  2010d,  Übers.  aus  d.  Engl.  u.  Erg.  in  Klammer  M.W.)    
1888  Vgl.  Muller  2010h.  
1889   Skt.   ārya-­‐‑aṣṭāṅgika-­‐‑mārga;   jap.   hasshōdō   ??? .   Dabei   handelt   es   sich   um   einen   zentralen  
Grundbestand  der  buddhistischen  Lehre,  dessen  einzelne  Glieder  keine  stufenweisen  Etappen  am  
Erkenntnisweg,   sondern   miteinander   verbundene   Verwirklichungsebenen   darstellen:   I.   rechte  
Erkenntnis   [skt.   samyak-­‐‑dṛṣṭi,   jap.   shōken  ??],   II.   rechte  Gesinnung   [skt.   samyak-­‐‑saṃkalpa;   jap.   shō  
shiyui  ???],   III.   rechte  Rede   [skt.  samyak-­‐‑vāc;   jap.   shōgo  ??],   IV.   rechtes  Handeln   [skt.   samyak-­‐‑
karmānta;   jap.   shōgō  ??],   V.   rechten   Lebenserwerb/rechte   Lebensführung   [skt.   samyak-­‐‑ājīva;   jap.  
shōmyō  ??],   VI.   rechte   Anstrengung   [skt.   samyak-­‐‑vāyāma;   jap.   shō   shōjin  ???],   VII.   rechte  
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Verwirklichung  seines  8.  Gliedes,  der   ΄Rechten  Vereinheitlichung΄  beziehungsweise  
΄Rechten  Konzentration΄,  worin  die  vorhergehenden  sieben  Stufen  vereint  sind.1890  So  
heißt  es  darin:  
  
Wenn   er   solchermaßen   zur   Erkenntnis   aller   Dinge   gelangt,   wie   sie   wirklich   sind,   ist   er  
vollkommen   frei   von   Ich-­‐‑Gedanken   […   .]   Dies   ist   der   innere   Ort   der   Bodhisattvaschaft,  
schwer  zu  begreifen,   jenseits  der  Unterscheidung,  losgelöst  von  allen  Formen,  allen  Ideen,  
allen  Verhaftungen;  er  überschreitet  alle  Berechnung  und  alle  Begrenzung,  da  er  […]  über  
aller  Unruhe  liegt,  stets  im  Besitz  der  Stille.  […]  So  weilt  der  Bodhisattva  nun  im  Zustand  
der  Unbewegtheit,  von  allem  angestrengten  Wirken  losgelöst;  er  hat  Mühelosigkeit  erlangt,  
hat   allem   Streben   von   Körper,   Rede   und   Geist   ein   Ende   gesetzt   und   ist   jenseits   der  
Unterscheidung  […  .]  Ist  er  einmal  auf  dieser  Stufe,  so  fällt  alles  Streben  von  ihm  ab,  und  er  
ist  befreit  von  allem  Handeln,  das  aus  der  Vorstellung  von  Dualität  oder  dem  Haften  an  der  
Erscheinung  erwächst.1891    
            
Bei  der  Betrachtung  einiger  der  Grundzüge  dieser  Textstelle  kommt  die  Entwicklung  
der   Ichlosigkeit   zur   Sprache   („vollkommen   frei   von   Ich-­‐‑Gedanken“),   die   durch   einen  
Erkenntnisprozess   der   Nicht-­‐‑Dualität   als   der   wechselseitigen   Bedingtheit   alles  
Phänomenalen   und   ihrer  Unbeständigkeit   („jenseits   der  Unterscheidung,   losgelöst   von  
allen   Formen,   allen   Ideen,   allen   Verhaftungen“;   „alle   Berechnung   und   alle   Begrenzung  
[überschreitend]“)   verwirklicht   wird.   Dies   ist   die   Realisation   der   Leere   („Erkenntnis  
aller  Dinge  […]  wie  sie  wirklich  sind“),  die  durch  die  Eigenschaften  des  Nicht-­‐‑Tuns  und  
Beendens   („von   allem   angestrengten   Wirken   losgelöst“;   „Mühelosigkeit“;   „Streben   von  
Körper,   Rede   und   Geist   ein   Ende   gesetzt“;   „alles   Streben   [fällt]   ab“;   „befreit   von   allem  
Handeln,   das   aus   der   Vorstellung   von   Dualität   oder   dem   Haften   an   der   Erscheinung  
erwächst“)   sowie   der   Stille   („im   Besitz   der   Stille“;   „Zustand   der   Unbewegtheit“)  
gekennzeichnet   ist.  Die  von  Ohno  Yoshito   angesprochenen  Dimensionen  der   Stille,  
des  Beendens  und  des  Nicht-­‐‑Tuns  sind  somit  jene  nicht-­‐‑dualistischen  Haltungen,  die  
eine  Realisation  der  Leere  umschließen.  Die  Phänomene  zu  erkennen  „wie  sie  wirklich  
sind“,   worin   auch   die   Intention   seines   Butō   besteht,   ist,   so   lässt   sich   aus   Ohno  
Yoshitos   Worten   schließen,   nicht   möglich,   wenn   dies   auf   Grundlage   einer  
psychischen   Dynamik   der   ΄Nicht-­‐‑Stille΄,   des   ΄Nicht-­‐‑Beendens΄   und   des   ΄Tuns΄  
versucht   wird,   weil   damit   ichzentrierte,   dualistische   Haltungen   bezeichnet   sind.  
Daraus   entsteht   die   im  Daśabhūmika-­‐‑Sūtra   genannte   „Vorstellung   von  Dualität“   oder  
ein  „Haften   an  der  Erscheinung“.   Erfolgt   im  Unterschied  dazu,  wie  Ohno  Yoshito   es  
den   Tänzerinnen   und   Tänzern   nahelegt,   eine   Entwicklung   hin   zur   Stille,   dem  
Beenden   und   Nicht-­‐‑Tun,   kann   sich   das   Erkennen   der   Nicht-­‐‑Dualität   alles  
Phänomenalen   verwirklichen.   Und   diese   Erfahrungsdimensionen   sind   es   auch,  
welche   die  Realisation   der   tänzerischen   Basis   von  Ohno  Yoshitos   Butō   inspirieren.  
Sie  alle  verkörpern  die  Realisation  der  Leere,  die  dem  Tanz  seines  Butō  und  dessen  
Weitergabe  zugrunde  liegt.  
Kehren   wir   damit   wieder   zur   Ausgangsfrage   zurück,   weswegen   Ohno   Yoshito  
diese   Erfahrungsdimensionen   des   Zen   in   einer   rituellen   Sequenz   integriert,   deren  
                                                                                                                          
Achtsamkeit   [skt.   samyak-­‐‑smṛti;   jap.   shōnen ? ? ],   VIII.   rechte   Vereinheitlichung/rechte  
Konzentration    [skt.  samyak-­‐‑samādhi;  jap.  shōjō  ??]  (vgl.  Notz  2001a).  
1890  Ibid.  
1891  Zitiert   nach   der   Übersetzung   von   Suzuki   Daisetz   (1991:82f.),   ins   Deutsche   übertragen   von  
Jochen  Eggert.  
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Fokus   auf   die   Erfahrungsdimension   des   KZ   Auschwitz   hin   ausgerichtet   ist.  
Grundsätzlich  besehen,   liegen  Antworten  darauf   in  den   Intentionen  der  Qualitäten  
von   Stille,   Beenden   und   Nicht-­‐‑Tun   als   der   Entwicklung   eines   nicht-­‐‑dualistischen  
Geisteszustandes   und   somit   der   Praxis   empathischer   Handlungen.   Wenn   wir   in  
Betracht   ziehen,   dass   diese   Qualitäten   damit   einhergehen,   die   Phänomene   zu  
erkennen,   „wie   sie   wirklich   sind“   (vgl.   Daśabhūmika-­‐‑Sūtra),   so   ist   damit   ein  
transformativer   Prozess   der   Entwicklung   von   nicht-­‐‑dualistischer   Wahrnehmung,  
Beziehung,   Erkenntnis   und   Empathie   verbunden.   Ohno   Yoshito   stellt   somit  
zenistische  Grundhaltungen  als  einer  Verwirklichung  menschlicher  Entwicklung  auf  
implizite   Weise   nationalsozialistischen   Grundhaltungen   als   einer   Verwirklichung  
menschlicher  Zerstörung  voran  ―  denn  jene  Szene  eines  Zugtransportes  am  Weg  in  
das  KZ  Auschwitz,  welche  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  darstellen,  ist  durch  letztere  
bedingt.  Dies  könnte  als  ein  die  Komplexität  vereinfachendes  Erklärungsmuster   im  
Sinne   eines   Dualismus   zwischen   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   verstanden   werden,   im   Zuge  
dessen  das  ΄Böse΄  durch  das  ΄Gute΄  ersetzt  werden  soll.  Doch  mit  seiner  Integration  
der   Erfahrungsdimensionen   von   Stille,   Beenden   und  Nicht-­‐‑Tun,   die  Ohno   Yoshito  
dem   Geschehen   im   KZ   Auschwitz   voranstellt,   ist   ―   wie   die   nachfolgende  
Betrachtung  verdeutlichen  soll  ―  gemeint,  die  Phänomene  verstehend  zu  erkennen,  
„wie   sie   wirklich   sind“,   um   zu   einer   Einsicht   in   die   Nicht-­‐‑Dualität   jener   beiden  
Dimensionen   zu   gelangen,   die  mit   den   Begriffen   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   bezeichnet  
werden.  Damit  ist  sowohl  ein  Prozess  des  Verstehens  der  Gründe  angesprochen,  die  
zu  destruktiven  Handlungen  führen  als  auch  ein  Prozess  des  Verstehens  der  Mittel,  
um  destruktives  Handlungspotential  zu  transformieren  ―  vor  dem  Hintergrund  der  
Geschehnisse   im   KZ   Auschwitz   wie   jenem   des   eigenen,   alltäglichen   Lebens.   Mit  
seinen   Fragen   nach   der   Gestaltung   individueller   und   kollektiver   (Lebens-­‐‑)Welt   in  
konstruktiver   und   nicht   in   destruktiver   Weise,   der   An-­‐‑Erkennung   von  
Unterschieden   zwischen   Personen   und   der   Verwirklichung   von   Empathie,   dem  
Erforschen  individuellen  und  kollektiven  Identitätsverlustes  sowie  der  Entwicklung  
der  eigenen  Persönlichkeit  auf  kongruente  Weise  als  einem  Geschehen  authentischer  
Selbstreflexion,   begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   denn   auch   in  
diesen  Prozess.  Die  Phänomene  zu  erkennen  „wie  sie  wirklich  sind“,  ist  demnach  jene  
Erkenntnisdimension,  aus  der  sich  ihr  genuiner  Butō  entwickeln  soll.    
Um   dies   näher   zu   besprechen,   möchte   ich   vorerst   die   Nicht-­‐‑Dualität   der  
Dimensionen  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  thematisieren,  wie  sie  sich  aus  der  Sichtweise  des  
Zen   heraus   darstellt   und   in   den   von   Ohno   Yoshito   angesprochenen  
Erfahrungsdimensionen  von  Stille,  Beenden  und  Nicht-­‐‑Tun  wiederfindet.  Allerdings  
kann   ich   in  dem  hier  möglichen  Rahmen  ―  dieser  Umstand  sei,  wie  schon  oftmals  
zuvor,   auch   an   dieser   Stelle   angesprochen   ―   nur   auf   einige   Aspekte   verweisen,  
weswegen   dem   nachfolgenden   Untertitel   auch   das   Wort   ΄Anmerkungen΄  
vorangestellt  ist.  Eine  Betrachtung  zur  Nicht-­‐‑Dualität  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  bedürfte  
der   ausführlichen   Integration  zentraler  Lehren  des  Buddhismus.  Darum  grenze   ich  
die   folgende   Besprechung   so   ein,   dass   sie   im   Kontext   unserer   Ausgangsfrage  
hinsichtlich   der   vorliegenden   rituellen   Sequenz   bleibt.   Ausgehend   von   den  
Reflexionen  Ohno  Yoshitos  während  Phase  I  wird  diese  Betrachtung  die  Grundlage  
bilden,   um   danach   den   Erkenntnisweg   des   Butō   hin   zur   Nicht-­‐‑Dualität   von   ΄Gut΄  
und   ΄Böse΄   weiter   zu   thematisieren   und   anschließend   zu   ergründen,   welche  
Bedeutung   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   dabei   zukommt.   Zuvor  
     752  
aber  möchte   ich   an   die  Grunddynamik  der   rituellen   Sequenz   erinnern,   die   uns   als  
Metaebene   in  Gestalt   eines   ΄roter   Fadens΄   durch  die  weiteren  Betrachtungen  dient.  
Die   Grunddynamik   liegt   in   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   (als  
Integration  und  Manifestation  von  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung);   sie  
ist  es,  die  einen  Erkenntnisweg  zur  Nicht-­‐‑Dualität  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  erschließen  
kann.    
  
A n m e r k u n g e n     ―    Z e n – P e r s p e k t i v e   z u r    
N i c h t – D u a l i t ä t    v o n    ΄  G u t ΄     &    ΄  B ö s e ΄ 
  
Im  vorliegenden  Kontext  berührt  die  Frage  nach  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  den  Entwicklungs-­‐‑  
und   Erkenntnisprozess   von   heilsamen   Denken,   Reden,   Fühlen   und   Handeln   als  
einem   Wahrnehmungs-­‐‑,   Verständnis-­‐‑   und   Transformationsprozesses   von  
unheilsamen   Denken,   Reden,   Fühlen   und   Handeln.   Ohno   Yoshito   bringt   dies  
gemeinsam  mit   den   zenistischen   Erfahrungsdimensionen   durch   eine   Fokussierung  
auf   die   Gestaltung   individueller   und   kollektiver   (Lebens-­‐‑)Welt   in   konstruktiver  
Weise,   der   An-­‐‑Erkennung   von   Unterschieden   zwischen   Personen,   der  
Verwirklichung  von  Empathie  und  dem  Erforschen  individuellen  sowie  kollektiven  
Identitätsverlustes  sowie  der  Entwicklung  der  eigenen  Persönlichkeit  auf  kongruente  
Weise   in   Phase   I   zur   Sprache.   Die   Dimension   des   ΄Guten΄   meint   die   Gesamtheit  
möglicher  leid-­‐‑transformierender,  die  Entwicklung  und  Entfaltung  von  Phänomenen  
fördernder  Ebenen,  die  Dimension  des  ΄Bösen΄  meint  die  Gesamtheit  möglicher  leid-­‐‑
generierender,  die  Entwicklung  und  Entfaltung  von  Phänomenen  verhindernder  und  
zerstörender  Ebenen.  Da   sich  diese  grundlegende  Betrachtung  auf  das  vollständige  
Spektrum   einer   Person   im   Sinne   ihres   Denk-­‐‑,   Rede-­‐‑,   Gefühls-­‐‑   und  
Handlungspotentials  bezieht,  wird  eine  oftmals  vorgenommene,  abstrakte  Trennung  
zwischen   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄,   die   sich   im   individuellen   wie   im   kollektiven  
Zuordnungsbereich   wiederfindet   (etwa:   Personen,   Gruppen   oder   Nationen   als  
personifiziertes   ΄Böse΄),   brüchig   und   fraglich.  Aus   buddhistischer   Sicht   objektiviert  
eine  solche  Trennung  die  nicht-­‐‑statische  Dynamik  von  heilsamen  und  unheilsamen  
Dimensionen   in   einer   Weise,   die   der   Wirklichkeit   zuwiderläuft.   Aufgrund   der  
meditativen,   nicht-­‐‑objektivierenden   Erforschung   körperlich-­‐‑geistigen   Erlebens  
entwickelte   sich   das   Konzept   des   ālaya-­‐‑vijñāna   (skt.,   wörtl.:   ΄Speicherbewusstsein΄;  
jap.  araya  shiki  ????).  Ohne  auf  Einzelheiten  näher  Bezug  zu  nehmen,  möchte  ich  
daher   einige   Grundzüge   des   ālaya-­‐‑vijñāna   vorstellen,   weil   es   eine  
Verständnisdimension  für  die  Nicht-­‐‑Dualität  der  Dimensionen  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  
eröffnet.    
Das   Konzept   des   ΄Speicherbewusstseins΄   bildete   sich   in   der   mahāyānistischen  
Schule  des  Yogācāra   (skt.,  wörtl.:   ΄Anwendung  des  Yoga΄;   jap.  Yugagyō  ha  ????)  
zwischen   dem   3.   -­‐‑   5.   Jh.   n.d.Z.   in   Indien.1892  Es   berührt   einen   der   essentiellsten  
Bereiche   der   buddhistischen   Erlösungslehre   und   Geistes-­‐‑Erforschung,   jedoch  
unterscheiden  sich  seine  Interpretationen  je  nach  Schule  sowie  textlicher  Quelle  und  
zeitlicher   Periode; 1893   die   folgende   Darstellung   fußt   auf   der   grundsätzlichen  
Sichtweise   des   Zen. 1894   In   allgemeinem   Sinne   hält   Suzuki   Daisetsu   fest:   „The  
                                                                                                                          
1892  Vgl.  Waldron  2003.  
1893  Ibid.  
1894  Ausgehend  von  Suzuki  Daisetsu  1973:340f.  u.  1960:51.  
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Ālayavijñāna   is   something   akin   to   what   may   be   called   the   transcendental   or  
universal   consciousness   which   lies   behind   our   ordinary   relative   empirical  
consciousnesses.   The   purification   of   this   universal   consciousness,   where   all   things  
are   conserved   in   their   essence   or   in   their   seed-­‐‑form   (bīja)―the   purification   taking  
place  through  its  individually  manifested  consciousnesses―is  the  aim  of  all  Buddhist  
discipline.”1895  Betrachten   wir   die   Ebenen,   auf   die   Suzuki   Daisetsu   verweist,   im  
Folgenden   näher.   Er   spricht   anfangs   über   das   ālaya-­‐‑vijñāna   als   universellem  
΄Speicherbewusstsein΄.   Damit   ist   gemeint,   dass   es   das   grundlegende   Bewusstsein  
alles  Existierenden  darstellt,   das   sich   subjektiv  manifestiert;   es   enthält   die  Anlagen  
jedes   psychischen   Phänomens 1896   und   wird   im   Zuge   dessen   auch   als   seit  
΄anfangsloser   Zeit   existierend΄   bezeichnet. 1897   Mittels   der   kognitiven  
Bewusstseinsformen   manifestiert   es   sich   als   dualistische   Wahrnehmungs-­‐‑   und  
Erlebnisdimension.   Durch   den   meditativen   Entwicklungsweg   aber   soll   es   sich   zu  
nicht-­‐‑dualistischer  Gewahrseins-­‐‑  und  Erkenntnisqualität  wandeln.  Deswegen  betont  
Suzuki   Daisetsu,   indem   er   sich   auf   den   dharmakāya   (skt.;   jap.   hosshin  ??),   dem  
΄Körper   der   Großen   Ordnung΄1898  als   der   Realisation   der   Leere,   bezieht:   „But   we  
must   not   forget   as   long   as  we   are   on   the   psychological   plane   and   referring   to   the  
Ālayavijñāna,  we   are   yet   far   from   the  Dharmakāya  whose   realm   lies  much  deeper  
than   our   consciousness.   From   another   point   of   view   the   Ālayavijñāna   is   Śūnyatā    
[skt.  ΄Leere΄]”.1899  Ebendarum  spricht  er  vom  ālaya-­‐‑vijñāna  als  transzendentalem  und  
universellem   Bewusstsein,   dessen   ΄Reinigung΄   es   in   Gestalt   des   buddhistischen  
Erkenntnisweges   bedarf,   um   die   nicht-­‐‑dualistische   Dimension   der   Leere   zu  
realisieren.    
Wenden   wir   uns   als   nächstes   seiner   Aussage   zu,   das   ālaya-­‐‑vijñāna   liege   ΄hinter΄  
dem   ΄relativ-­‐‑empirischen΄,  d.h.   ΄karmischen  Bewusstsein΄   (skt.  vijñāna-­‐‑parāvṛtti;   jap.  
tenjiki  ??).  Es   ist  als  Verweis  auf   jene  sieben  Bewusstseinsarten  gemeint,  die  vom  
ālaya-­‐‑vijñāna   erzeugt   werden.   Sie   finden   sich   im   Sinnesbewusstsein   (Sehen,   Hören,  
Riechen,   Schmecken,   Tasten),1900  dem  Geistbewusstsein   (verstanden   als   ichzentriertes  
Bewusstsein)1901  sowie  dem  Denkbewusstsein1902  wieder.1903    
All   diese   kognitiven   Bewusstseinsformen   des   vijñāna-­‐‑parāvṛtti   sind,   wie   Suzuki  
Daisetsu   darlegt,   als   ΄Samen΄   (skt.   bīja;   jap.   shūji  ??)   im   ālaya-­‐‑vijñāna   vorhanden,  
weswegen   es   auch   ΄Wurzelbewusstsein΄1904  oder   ΄Bewusstsein   mit   allen   Samen΄1905  
                                                                                                                          
1895  1973:340,  Erg.  in  Klammer  wie  im  Org.  
1896  Vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Ālaya-­‐‑vijñāna΄.  
1897  Vgl.  Waldron  2003.  
1898  Er  stellt  einen  der  ΄drei  Körper΄  (skt.  trikāya;  jap.  sanshin  ??)  Buddhas  dar.  Im  Zen  bezeichnen  
sie   drei   Ebenen   der   Wirklichkeit,   die   aufgrund   ihrer   wechselseitigen   Bezogenheit   eine   Einheit  
bilden.   Der   dharmakāya   als   erster   Körper   ist   hierbei   das   kosmische   Bewußtsein,   aus   dem   alles  
Phänomenale  erwächst,  der  zweite,  der  ΄Körper  des  Entzückens΄  (skt.  saṃbhoga-­‐‑kāya;  jap.  hōjin  ??),  
verweist  auf  das  satori-­‐‑Erleben  und  der  dritte,  der  ΄Körper  der  Verwandlung΄  (skt.  nirmāṇakāya;  jap.  
ōjin   ?? ),   ist   die   Manifestation   des   transformierten   Buddha-­‐‑Körpers,   personifiziert   durch  
Shākyamuni  Buddha  (vgl.  [The  Shambhala  Dictionary  of  Buddhism  and  Zen]  1991,  s.v.  ΄Trikāya΄).  
1899  1973:340.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1900  Skt.  pañca-­‐‑vijñāna;  jap.  goshiki  ??.    
1901  Skt.  manas;  jap.  māna  shiki    ???;    vgl.  Muller  2010f.  
1902  Skt.  mano-­‐‑vijñāna;  jap.  ishiki  ??.      
1903  Vgl.  Muller  2010g.  
1904  Skt.  mūla-­‐‑vijñāna;  jap.  honjiki  ??;    vgl.  Waldron  2003.  
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genannt   wird.   Diese   ΄Samen΄   bezeichnen   die   latenten   Potentiale   aller   körperlich-­‐‑
geistigen   Phänomene,   die   im   subjektiv-­‐‑universellen   ālaya-­‐‑vijñāna   einer   Person  
gespeichert   sind   und   manifestieren   sich   als   Folge   ihrer   Lebenskonditionen   und  
Aktivität.1906  Wenn  wir  uns  an  dieser  Stelle  an  den  Begriff  der  Unwissenheit  (fumyō)  
erinnern,   so   sind   im   ālaya-­‐‑vijñāna   karmische   ΄Samen΄1907  enthalten,   die   sowohl   von  
heilsamer   Dimension   (Wissen   als   satori-­‐‑Erkenntnis   der   Wirklichkeit)   als   auch   von  
unheilsamer  Dimension  (Unwissen  als   illusorische  Wahrnehmung  der  Wirklichkeit)  
sind.1908  Darum   wird   es   als   ΄Bewusstsein,   in   dem   das   Wahre   und   das   Falsche  
verschmolzen   sind΄   bezeichnet. 1909   Und   so   erwähnt   Suzuki   Daisetsu   auch   die  
΄Reinigung΄   des   ālaya-­‐‑vijñāna   als   ein   Ziel   aller   buddhistischen   Meditations-­‐‑   und  
Lebenspraxis.   In   diesem   Zusammenhang   wird   von   ΄heilsamen   Wurzeln΄1910  und  
΄unheilsamen  Wurzeln΄1911  gesprochen,  die  sich   innerhalb  einer  Person  befinden.  Für  
unsere  Betrachtung  zur  Nicht-­‐‑Dualität  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  ist  dies  bedeutsam,  weil  
es  damit  einhergeht,  beide  Dimensionen  in  all  ihren  möglichen  Ausprägungen  nicht  
mehr  zu  objektivieren  (΄die  feindliche  und  daher  böse  Gruppe  oder  Nation΄  vs.  ΄die  
friedliche  und  daher  gute  Gruppe  oder  Nation΄)  und  zu  personifizieren  (΄Person  als  
das   Böse΄   vs.   ΄Person   als   das   Gute΄),   sondern   in   der   eigenen   wie   auch   in   einer  
anderen   Person   das   Vorhandensein   beider   Potentiale   als   ΄Samen΄   zu   erkennen.   Die  
Reflexionen  des  Zen-­‐‑Meisters  Nhất  Hạnh  erschließen  dies  auf  anschauliche  Weise:  
  
In   den   Tiefen   des   Bewußtseins   finden   sich   bei   uns   allen   sowohl   heilsame   als   auch  
unheilsame  Wurzeln  oder  Samen.  […]  Wenn  wir  es  lernen,  in  Achtsamkeit  zu  leben,  wird  
uns   das   helfen,   alle   Samen   in   unserem   Speicherbewußtsein   zu   erkennen   und   nur   denen  
Nahrung  zu  geben,  die  heilsam  sind.1912    
Es   ist  wichtig,   jede  Geistesformation,  die   in  Erscheinung   tritt,  bewußt  wahrzunehmen.   Ist  
sie   heilsam,   so  wird  Achtsamkeit   sie   stärken.   Ist   sie   unheilsam,   so  wird  Achtsamkeit   sie  
dazu  bringen,  sich  wieder  ins  Speicherbewußtsein  zurückzuziehen  und  dort  zu  ruhen.1913    
Sooft  ein  Samenkorn  berührt  wird,  manifestiert  es  sich  als  geistige  Formation  in  der  oberen  
Schicht  unseres  Bewußtseins,  im  Geistbewußtsein1914.  Wir  müssen  uns  darin  üben,  uns  der  
Manifestation  und  Präsenz   von  Geistesformationen   bewußt   zu  werden  und   tief   in   sie   zu  
schauen,   um   ihre   wahre   Natur   zu   erkennen.   Wenn   wir   erkannt   haben,   daß   alle  
Geistesformationen   unbeständig   sind   und   keine  wirkliche   Substanz   haben,   identifizieren  
wir   uns   nicht   länger  mit   ihnen   […   .]  Tägliches   Üben   versetzt   uns   in   die   Lage,   heilsame  
geistige  Formationen  zu  entwickeln  und  zu  nähren  und  unheilsame  zu  transformieren.1915    
                                                                                                                          
1905  Skt.  sarvabījaka-­‐‑citta;  jap.  issai  shūji  shiki  ?????;    vgl.  Waldron  2003.  
1906  Ibid.  
1907  Das   ālaya-­‐‑vijñāna   gilt   als   transgenerationaler   ΄Speicher΄   für   angehäuftes,   karmisches   Potential  
sowie  latentes  Leiden  (vgl.  Waldron  2003).  
1908  Vgl.  Muller  2010f.  
1909  Jap.  shinmō  wagō  shiki  ?????;    vgl.  Muller  2010c.  
1910  Skt.  kuśala-­‐‑mūla;  jap.  zengon  ??.  
1911  Skt.  akuśala-­‐‑mūla;  jap.  fuzen  kon  ???.  
1912  1999:55f.,  Übers.:  Knauf.  
1913  Ibid.:  78.  
1914  Nhất  Hạnh   spricht   hiervon   an   anderer   Stelle   zugleich   als   „Denk-­‐‑   und  Geistbewußtsein”   und  
bezieht  sich  damit  ―  um  es   in  die  zuvor  beschriebene  Terminologie  einordnen  zu  können  ―  auf  
mano-­‐‑vijñāna,  das  Denkbewusstsein  (1999:111,  248).  
1915  1999:181,  Übers.:  Knauf.  
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Wir   müssen   erkennen,   welche   Arten   von   Samen   nicht   gestärkt   werden   dürfen.   Ist   es  
geschehen,   daß   ein   negativer   Same,   ein   Same,   der   Leiden   verursacht,   stark   geworden   ist  
und   sich   manifestiert   hat,   so   setzen   wir   alles   daran,   ihn   mit   unserer   Achtsamkeit   zu  
umarmen  und  ihm  zu  helfen,  dorthin  zurückzukehren,  von  wo  er  gekommen  ist.  Je  länger  
sich  solche  Samen  in  unserem  Geistbewußtsein  aufhalten,  desto  stärker  werden  sie.1916  
  
Nhất  Hạnh  weist  mit   seinen  Worten   auf   jenen  Prozess  der   ΄Reinigung΄  hin,  wie   er  
zuvor  von  Suzuki  Daisetsu  angesprochen  wurde.  Die  Kultivierung  der  Achtsamkeit  
hilft,  die  Geistesformationen  (Phänomene  wie  etwa  Vorstellungen  oder  Willensakte,  
welche   dem   Denken,   Reden   und   Handeln   vorausgehen   [s.S.   643   unter   skandhas,        
Pkt.   IV])   in   ihrer  Unbeständigkeit  und  Substanzlosigkeit  zu  erkennen,  wodurch  die  
Veränderung  von  unheilsamen  ΄Samen΄  wie  die  Stärkung  heilsamer  ΄Samen΄  möglich  
wird.  Ohne  auf  diesen  komplexen  Prozess  selbst  näher  eingehen  zu  können,  möchte  
ich   jedoch   im   Kontext   dieser   rituellen   Sequenz   Nhất   Hạnhs   Andeutung   auf   die  
Dynamik  von  unheilsamen  ΄Samen΄  hervorheben.  Hierin  kommt  die  An-­‐‑Erkennung  
des  eigenen,  destruktiven  Potentials  und  das  Wissen  um  seine  Potentialisierung  zum  
Ausdruck,  wenn  diese  anstelle   ihrer  Transformation   in   ihrer  Manifestation  bestärkt  
werden.  
Mit  seiner  Rede  von  der  Unbeständigkeit  sowie  Substanzlosigkeit  zeigt  Nhất  Hạnh  
jenen  Erkenntnisweg  auf,  der  zur  Realisation  der  Ichlosigkeit  als  der  Einsicht   in  die  
Unbeständigkeit   und  wechselseitigen  Bedingtheit   alles   Phänomenalen   führt.   Sie   ist  
es   auch,   die   von   Ohno   Yoshito   mittels   der   Dimensionen   von   Stille,   Beenden   und  
Nicht-­‐‑Tun   angesprochen   ist.   Wenn   der   Prozess   der   ΄Reinigung΄   des   ālaya-­‐‑vijñāna  
vollendet  ist,  wird  eine  Dimension  des  Stillstandes  verwirklicht,  in  dem  sich  die  von  
Ohno  Yoshito  genannten  Ebenen  wiederfinden.  Nhất  Hạnh  hält  dazu  fest:  
  
Nicht  unsere  Gefühle  und  Wahrnehmungen  sind  zum  Stillstand  gekommen,  sondern  die  
Unwissenheit   in   ihnen.   Hieraus   erwächst   Einsicht.   […]   Die   Samen,   die   uns   in   der  
Vorstellung  von  Selbst  und  Nicht-­‐‑Selbst  [im  Sinne  der  Trennung  zwischen  dem  Ich  und  
allem,  was   als   ΄Nicht-­‐‑Ich΄   erachtet  wird]   verfangen   sein   ließen,   sind   verwandelt.  Alaya,  
der   Speicher,   ist   befreit   von   manas   [΄Geistbewusstsein΄,   verstanden   als   ichzentriertes  
Bewusstsein]   ,   und  manas   hat   nicht   länger   die   Funktion,   ein   Selbst   zu   schaffen.  Manas  
wird   zur   Weisheit   der   Gleichheit,   die   erkennt,   daß   alle   Erscheinungen   einander  
durchdringen  und  voneinander  abhängig  sind  (΄Intersein΄).  Sie  erkennt,  daß  jedes  andere  
Leben   genauso   kostbar   ist   wie   das   eigene,   denn   es   gibt   keinen   Unterschied   mehr  
zwischen   dem   ΄Selbst΄   und   dem   ΄anderen΄.  Wenn  manas   das   Speicherbewußtsein   nicht  
länger   im  Griff   hält,   wird   das   Speicherbewußtsein   zur  Weisheit   des   Großen   Spiegels,   der  
jede  Erscheinung  im  Universum  reflektiert.1917    
  
Wenn   Ichlosigkeit   und   daraus   hervorgehend   die   Erkenntnis   der   wechselseitigen  
Bedingtheit  alles  Phänomenalen  durch  ihre  Unbeständigkeit  verwirklicht  wird,  weist  
die   von   Nhất   Hạnh   zuletzt   angesprochene   Realisationsebene   auf   die   Einheit   von  
Subjekt   und   Objekt   als   der   ΄Weisheit   des   Großen   Spiegels΄   hin.   Um   dies   näher  
darzustellen,  möchte  ich  auf  eine  schon  an  früherer  Stelle  eingebrachte  Reflexion  des  
Zen-­‐‑Meisters   Sasaki   Shigetsu   zurückgreifen,   der   über   diesen   Zustand   mit   den  
Worten   berichtet:   „Plötzlich   realisierte   ich,   daß   das   ganze   Universum   in   mir  
                                                                                                                          
1916  1999:209,  Übers.:  Knauf.  
1917  Ibid.:  110f.,  Erg.  in  runder  Klammer  u.  Hervorh.  wie  im  Org.,  Erg.  in  eckiger  Klammer  M.W.    
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gespiegelt   war,   alles   war   in   mir.   IN   MIR.   Alle   Töne,   alles.   Die   harte   Schale   des  
Bewußtseins  zerbrach,  und  ich  erkannte  seine  Größe.  […]  Das  große  Universum  des  
Bewußtseins  bedeckt  alles,  Außen  und  Innen  ist  eins.”1918  Und  er  sagt  hinsichtlich  der  
damit  verbundenen   ΄Reinigung΄  des  ālaya-­‐‑vijñāna   als  der  Erkenntnisverwirklichung  
von  nirvāṇa:   „Dann,   zum   ersten  Mal,   kommt   das   individuelle   ΄Ich΄   in  Kontakt  mit  
dem  großen   Ich  des  Universums,  und  das  kleine   Ich  ergibt   sich  aus  diesem  großen  
Ich.1919  Wenn   ihr   übt,   eins   zu   werden   mit   dem   Universum,   werdet   ihr   in   dieses  
eintreten   und   es   in   euch.   […]  Man   ist   ein   Teil   der   großen  Natur.  Die  Gesetze   von  
Himmel  und  Erde  sind  in  euren  Geist  und  Körper  geschrieben.  ”1920  Im  Sinne  dieser  
Realisation   der   Ichlosigkeit   heißt   es   auch   im   Laṅkāvatāra-­‐‑Sūtra:1921  „Nirvana   is   the  
Ālayavijñāna   where   a   revulsion   takes   place   by   self−realization. 1922   A   thorough  
understanding   concerning   these   phenomena   is   called   comprehending   the  
egolessness  of  persons.1923    
Blicken  wir  an  dieser  Stelle  auf  die  vorangegangene  Besprechung  über  die  Ebenen  
von   Stille,   Beenden   und   Nicht-­‐‑Tun   zurück.   Dabei   zeigte   sich,   dass   die   von   Ohno  
Yoshito   thematisierten   Erfahrungsdimensionen   von   Stille   und   Beenden   auf   die  
Verwirklichung   eines   nicht-­‐‑dualistischen  Geistes   hinweisen,   der   sich   aufgrund   der  
Auslöschung   des   dualistischen   Ich   und   seiner   Aktivität   der   Unwissenheit   (fumyō)  
sowie  daraus  hervorgehender,  Leid  verursachender  Gedanken,  Worte,  Handlungen  
und  Gefühle  (bonnō)  entwickelt.  Das  hiermit  verbundene  Nicht-­‐‑Tun,  jene  weitere  von  
Ohno  Yoshito   thematisierte   Erfahrungsdimension,   erwies   sich   als   ein  Handeln   aus  
der   Realisation   der   Leere   heraus,   das   in   seinem   Vermögen,   das   „Dasein   so   [zu]  
nehmen,   wie   es   ist“   (Suzuki   Daisetsu)   und   die   Phänomene   in   ihrer   wechselseitigen  
Bedingtheit   sowie   Unbeständigkeit   erkennt   „wie   sie   wirklich   sind“   (Daśabhūmika-­‐‑
Sūtra).  Deshalb  ist  die  Praxis  des  Nicht-­‐‑Tuns  imstande,  eine  „freie,  kreative  Aktivität“  
(Abe  Masao)  zu  entfalten,  die  auf  der  Verwirklichung  universeller  Empathie  beruht.  
Nhất  Hạnh  bringt  dies  auf   seine  Weise  zur  Sprache,  wenn  er  von  der  Weisheit  der  
Gleichheit   beziehungsweise   des   ΄Großen   Spiegels΄   spricht.   Hierin  manifestiert   sich  
das  ālaya-­‐‑vijñāna  als  nirvāṇa.    
Vor  dem  Hintergrund  unserer  Betrachtung  über  die  Dimensionen  von   ΄Gut΄  und  
΄Böse΄   meint   dies,   dass   der   zuvor   im   Laṅkāvatāra-­‐‑sūtra   bezeichnete   ΄Umschwung΄  
(ālaya-­‐‑vijñāna   als   nirvāṇa)   ein   im   wörtlichem   Sinn   subjektiv-­‐‑radikaler,   d.h.   zu   den  
Wurzeln   der   heilsamen   und   unheilsamen   ΄Samen΄   gelangender   Prozess   der  
Selbstrealisation  innerhalb  der  eigenen  Person  ist.  Heilsame  und  unheilsame  ΄Samen΄  
sind   demnach   innerhalb   jeder   Person   vorhanden.   Werden   sie   jedoch   objektiviert,  
entsteht   ein   Dualismus   zwischen   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄,   der   auf   einer   selektiven  
Wahrnehmung   (Unwissen,   fumyō)   und   daher   Abspaltung   der   Wirklichkeit   und  
Ganzheit   von  Personen   (sowie,   in   Folge,   bonnō)   beruht:   das   ΄Gute΄   vermag   sodann  
die   eigene   Person   oder   Gruppe   darzustellen,   das   ΄Böse΄   wird   repräsentiert   durch  
andere   Personen   oder  Gruppen.   Bisher  wurde   deutlich,   das   sich   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄,  
                                                                                                                          
1918  1992:34,  Übers.:  Wydler  &  Thompson,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1919  Ibid.:  56  
1920  Ibid.:  216f.  
1921  ΄Sūtra   über   [Buddhas]  Ankunft   [im  Gebiet   von]   Laṅkā΄;   jap.  Ryōga   kyō  ???.   Laṅkā   bezieht  
sich  auf  einen  gleichnamigen  Berg  in  Sri  Lanka  (vgl.  Muller  &  Radich  2010).  
1922  [The  Lankavatara  Sutra]  1932  [4./5.  Jh.  n.  d.  Z.?]:55,  Kap.  II  [XVIII],  Übers.:  Suzuki  D.  
1923  Ibid.:  61,  Kap.  II  [XXIV].  
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d.h.  heilsamen  und  unheilsame  ΄Samen΄  beziehungsweise  ΄Wurzeln΄  innerhalb  einer  
Person  befinden  ―  wie  aber  sind  die  daraus  entstehenden  Dynamiken  zu  verstehen,  
die  aus  der  Trennung  dieser  beiden  Dimensionen  entstehen?    
Diese   Fragestellung   möchte   ich   wieder   mit   dem   Hinweis   einleiten,   dass   die  
folgenden   Antwortversuche   in   Anbetracht   der   Komplexität   des   Themas   den  
Charakter   von   Anmerkungen   haben.   Aber   sie   sollen   einen   Bogen   bilden,   der   uns  
schließlich  wieder   zu   Ohno   Yoshitos   Reflexionen   in   Phase   I   der   rituellen   Sequenz  
zurückführt,  in  der  er  etwa  von  der  Gestaltung  der  Welt  in  konstruktiver  ―  und  dies  
meint   im   Kontext   des   Butō   ―   nicht-­‐‑dualistischer   Weise   oder   dem   Verlust   von  
Identität  spricht.  Denn:  Die  Welt  dualistisch,  d.h.  sich  von  Unwissen  her  ableitend  zu  
gestalten,   ist   ein   möglicher   Weg   in   destruktive   Entwicklungen   wie   es   ebenso   der  
Verlust   des   Zugangs   zu   jenem   eigenen   Teil   der   Identität   ist,   der   im   wissenden  
Wahrnehmen   der   unheilsamen   ΄Wurzeln΄   beziehungsweise   ΄Samen΄   innerhalb   der  
eigenen  Person  besteht.    
Ich  möchte  dazu  an  eine  schon  zuvor  wiedergegebene  Stelle  aus  dem  Daśabhūmika-­‐‑
Sūtra   erinnern,   in   der   es   über   eine   Person   am   Bodhisattva-­‐‑Weg   heißt:   „Wenn   er  
solchermaßen   zur  Erkenntnis   aller  Dinge   gelangt,  wie   sie  wirklich   sind,   ist   er   vollkommen  
frei   von   Ich-­‐‑Gedanken   […]   jenseits   der  Unterscheidung,   losgelöst   von   allen   Formen,   allen  
Ideen,  allen  Verhaftungen  […]  von  allem  Handeln,  das  aus  der  Vorstellung  von  Dualität  oder  
dem   Haften   an   der   Erscheinung   erwächst.“   Die   hierin   dargestellte   buddhistische  
Perspektive  verdeutlicht,  dass  es  aus  der  dualistischen  Position  des  Ich  nicht  möglich  
ist,   Phänomene   zu   erkennen   „wie   sie   wirklich   sind“.   Indem   die   Ich-­‐‑Position   damit  
einhergeht,   sich   als   Subjekt   zu   empfinden,   das   Objekten   gegenübersteht,   stellt   sie  
einen  statischen  Punkt  dar.  Diese  Ich-­‐‑Position  hat  zur  Folge,  Phänomene  als   jeweils  
voneinander   unabhängig   und   nicht  miteinander   in   Beziehung   stehend   zu   trennen,  
ihre  Erscheinungsform  als   ihre  beständige  Realität   anzusehen  und  daran  zu  haften  
sowie   weiters   Ideen   und   Vorstellungen   über   die   Phänomene   zu   erstellen   und   zu  
entwerfen  anstatt  die  Phänomene  selbst  in  ihrer  wechselseitigen  Bedingtheit  mit  allen  
anderen   Phänomenen   und   ihrer   Unbeständigkeit   zu   erfahren   und   zu   erkennen.   Aus  
dieser   Ich-­‐‑Position   heraus   entsteht   ein   Dualismus   zwischen   den  Dimensionen   von  
΄Gut΄   und   ΄Böse΄:   der   Bereich   des   ΄Guten΄   wird   als   unabhängig   vom   Bereich   des  
΄Bösen΄   und   mit   ihm   nicht   in   Beziehung   stehend   erachtet,   woraus   sich   eine  
abgrenzende   Unterscheidung   zwischen   ihnen   entwickelt.   Daher   werden  
Erscheinungsformen   des   ΄Bösen΄,   erstellt   und   entworfen   aus   der   Position   des  
΄Guten΄,   als   beständig   betrachtet,  wodurch   es   nicht  möglich   ist,   ihre  Manifestation  
aus   der   wechselseitigen   Bedingtheit   mit   anderen   Phänomenen   heraus   zu   erfahren  
und  zu  erkennen.  Um  diese  Abstraktion  näher   in  eine  Konkretisierung  zu  bringen,  
wird   nach   dem   jeweiligen   Stand-­‐‑Punkt1924,   sei   er   ich-­‐‑   oder   gruppen-­‐‑zentriert,   eine  
Person   beziehungsweise  Gruppe   in   einer   konflikthaften   Situation  das  Handeln  der  
anderen  als  ΄böse΄,  ihr  eigenes  hingegen  als  ΄gut΄  empfinden.    
Dem  Handeln  beider  Personen  beziehungsweise  Gruppen  aber  liegen,  wenn  kein  
Prozess   eines  wechselseitigen,   authentischen  Verstehens   erfolgt,   Formen   in  Gestalt  
von   Ideen   zugrunde,   die   Vorstellungen   einer   Dualität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄  
unterliegen.   Da   dieses   Handeln   von   solchen   dualistischen   Ideen   bestimmt   ist,  
können  diese  zu  einem  Grad  des  Haftens  an  der  Erscheinung  (d.h.  einer  Fixierung)  
                                                                                                                          
1924  Die  Idee  zu  dieser  Wortkombination  entnahm  ich  von  Nhất  Hạnh  1999:60.  
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der   als   ΄böse΄   erachteten   anderen   Person   oder   Gruppe   führen,   so   dass   deren  
psychische  oder  physische  Versehrtheit  bis  hin  zur  Ermordung  als  ΄Recht΄  erscheint,  
um  den  eigenen  Standpunkt  des  ΄Guten΄  gegenüber  dem  ΄Bösen΄  zu  legitimieren.  Die  
Geschichte   der   Vergangenheit   und   Gegenwart   ist   von   solchen   Dynamiken   und  
Ereignissen  transgenerationaler  Spiralen  von  Gewalt  und  Gegengewalt  geprägt.  Dies  
sind,   vom   buddhistischen   Standpunkt   aus   besehen,   Spiralen   der   Unwissenheit   im  
Sinne   von   fumyō,   weil   anstelle   eines   Versuches   die   Handlungsmotive   der   jeweils  
anderen  Person  oder  Gruppe  existentiell  verstehen  zu  wollen,  ein  Verhalten  gewählt  
wird,  das,  an  deren  Motiven1925  vorbeigehend,  sie  in  Stufen  bis  zur  Dehumanisierung  
objektivieren  kann.1926  
                                                                                                                          
1925   Mit   dem   Begriff   der   Motive   beziehe   ich   mich   nicht   auf   eine   oberflächliche   Sichtweise  
hinsichtlich  des  Handelns   einer   z.B.   destruktiv   agierenden  Person  oder  Gruppe,   sondern   auf  die  
existentiellen  Gründe,  die  zu  einem  solchen  Verhalten  führen.  
1926   Hierzu   möchte   ich,   ohne   allerdings   darauf   unmittelbar   reflektierend   einzugehen,   zeitlich  
versetzte  Aussagen  des  Ex-­‐‑Präsidenten  der  USA,  George  W.  Bush,  und  des  Anführers  der  al-­‐‑Qaida  
(arab.:   ΄die  Basis΄),  Osama  Bin  Laden,   einfügen,  welche  die  Komplexität   dieses  Themas  vor  dem  
Hintergrund  des  Terrorismus  und  der  Anschläge  vom  11.9.2001  auf  die  Zwillingstürme  des  World  
Trade   Centers   in   New   York   andeuten   sollen.   Die   Intention   besteht   darin,   auf   die   Dynamik  
zwischen  Wissen   und  Unwissen   (gemeint   im   Sinne   des   fumyō)   und  der   daraus   hervorgehenden,  
sich   aufgrund   beider   Aussagen   als   brüchig   erweisenden   Dualität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   zu  
verweisen.  
  
Ia. George W. Bush am 29.1.2002 im Rahmen der jährlichen ΄State of the Union Address΄ vor beiden Kammern des Kongresses  
„States   like   these   [er   bezieht   sich  hiermit   auf  Nordkorea,   Iran  und   Irak]   and   their   terrorist   allies  
constitute   an   axis   of   evil,   arming   to   threaten   the   peace   of   the   world.   [...]   Our   enemies   believed  
America  was  weak  and  materialistic,  that  we  would  splinter  in  fear  and  selfishness.  They  were  as  
wrong   as   they   are   evil.   [...]   America   needs   citizens   to   extend   the   compassion   of   our   country   to  
every  part  of   the  world.     So  we  will   renew  the  promise  of   the  Peace  Corps,  double   its  volunteers  
over  the  next  five  years  and  ask  it  to  join  a  new  effort  to  encourage  development  and  education  and  
opportunity   in   the   Islamic  world.  This   time  of  adversity  offers  a  unique  moment  of  opportunity,          
a  moment  we  must  seize  to  change  our  culture.  Through  the  gathering  momentum  of  millions  of  
acts  of  service  and  decency  and  kindness,  I  know  we  can  overcome  evil  with  greater  good.  And  we  
have   a   great   opportunity   during   this   time   of  war   to   lead   the  world   toward   the   values   that  will  
bring   lasting   peace.   [...]   Our   enemies   send   other   people’s   children   on   missions   of   suicide   and  
murder.  They  embrace  tyranny  and  death  as  a  cause  and  a  creed.    We  stand  for  a  different  choice,  
made  long  ago  on  the  day  of  our  founding.    We  affirm  it  again  today.    We  choose  freedom  and  the  
dignity  of  every  life.”  (2002,  Erl.  in  Klammer  M.W.)  
  
Ib. George W. Bush am 11.9.2001 in der Proklamation Nr. 7462 [΄National Day of Prayer and Remembrance for the Victims of 
the Terrorist Attacks on September 11, 2001.΄] 
„[…]   in   the   face   of   all   this   evil,  we   remain   strong   and  united,   ΄one  Nation   under  God.΄”      (2001,  
Hervorh.  wie  im  Org.)  
  
II. Osama Bin Laden, März 1997, interviewt vom CNN-Reporter Peter Arnett in Afghanistan [in Nähe v. Jalalabad] 
„We  declared  jihad  against  the  US  government,  because  the  US  government  is  unjust,  criminal  and  
tyrannical.  It  has  committed  acts  that  are  extremely  unjust,  hideous,  and  criminal,  whether  directly  
or   through   its   support   of   the   Israeli   occupation   of   the   Land   of   the   Prophet’s   Night   Journey  
[Palästina].  And  we  believe   the  US   is  directly   responsible   for   those  who  were  killed   in  Palestine,  
Lebanon,  and  Iraq.   [...]  For  this  and  other  acts  of  aggression  and  injustice,  we  have  declared   jihad  
against   the  US,  because   in  our  religion   it   is  our  duty  to  make   jihad   so   that  God’s  word  is   the  one  
exalted   to   the   heights   and   so   that   we   drive   the   Americans   away   from   all   Muslim   countries.”                
(zit.  nach  Lawrence  2005:46f.,  Übers.:  Howarth,  Hervorh.  wie  im  Org.,  Erl.  in  Klammer  M.W.).  Und  
er  fährt  fort:  „The  name  of  the  American  government  and  the  name  of  Clinton  and  (George  HW)  
Bush   directly   reflect   in   our   minds   the   picture   of   children   with   their   heads   cut   off   before   even  
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Ein   möglicher   Weg,   um   diese   dualistische,   zu   Gewalt   in   all   ihren   möglichen  
physischen  und  psychischen  Erscheinungsformen  führende  Dynamik  von  ΄Gut΄  und  
΄Böse΄   zu   beenden,   findet   sich   in   der   Praxis   des   Zazen   wie   er   schon   in   den  
Reflexionen  Nhất  Hạnhs  zuvor  angeklungen  ist.  So  hält  der  Zen-­‐‑Meister  Deshimaru  
Taisen   hinsichtlich   der   Dimensionen   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   fest:   „[Dies]   sind   keine  
Gegensätze.   Es   sind   keine   statischen   Positionen   und   keine   gegenständlichen  
Zustände,   sondern   Perioden,   zyklische   Bewegungen   auf   einer   Spirale,   auf  welcher  
der   Mensch   sich   voranbewegt.“ 1927   Damit   verdeutlicht   er,   dass   diese   beiden  
Dimensionen   sich   dann   als   Gegensätze   im   Sinne   einer   statischen   und  
vergegenständlichten   Wahrnehmungsweise   darstellen,   wenn   sie   einer  
Objektivierung  unterworfen  werden.  Eine  Person  oder  Gruppe,  die  in  solcher  Weise  
in   einem   Konflikt   wahrnimmt,   wird   sich   und   ihre   Handlungen   als   Subjekt   des  
΄Guten΄   empfinden,   während   die   andere   Person   oder   Gruppe   und   deren  
Handlungen  als  Objekte  des   ΄Bösen΄  betrachtet  werden.  Da  dies  umgekehrt   ebenso  
geschieht,  können  sich  Szenarien  der  Destruktion  entwickeln,  die  der  jeweils  anderen  
Seite   als   konstruktive  Akte   erscheinen  beziehungsweise  deren  Destruktivität  durch  
Rechtfertigungsstrategien   gebilligt   wird.   Worauf   Deshimaru   Taisen   mit   seiner  
Bezugnahme  auf  die  sich  voranbewegende  Person  als  Individuum  hinweist,  ist  jener  
selektive   Prozess   der   Wahrnehmung,   d.h.   einer   trennenden   und   objektivierenden  
Sicht   der   Ganzheit   der   Wirklichkeit,   der   innerhalb   einer   Person   selbst   geschieht.  
Inmitten   dieser   Darstellung   aus   einer   Zen-­‐‑Perspektive   möchte   ich   eine   Reflexion    
C.G.  Jungs  einbringen,  welche  dies  in  anschaulicher  Weise  zur  Sprache  bringt:  
  
Das  Zentrum  aller  Gemeinheit  befindet  sich  stets   in  einer  Distanz  von  einigen  Kilometern  
hinter   den   feindlichen   Linien.   Diese   selbe   primitive   Psychologie   hat   auch   der   Einzelne,  
weshalb   jeder   Versuch,   der   diese   ―   durch   Ewigkeiten   unbewußten   ―   Projektionen  
bewußtmachen   könnte,   als   irritierend   empfunden   wird.   Man   möchte   gewiß   bessere  
Beziehungen  zu  den  Mitmenschen,  aber  natürlich  unter  der  Bedingung,  daß  diese  unseren  
Erwartungen   entsprechen,   das   heißt,   daß   sie   willige   Träger   unserer   Projektionen   sind.  
Wenn  man  sich  diese  Projektionen  aber  bewußtmacht,  so  […]  tritt  dann  die  Aufgabe  an  das  
Subjekt   heran,   all   jene   Gemeinheit   beziehungsweise   Teufelei,   die   man   ungescheut   dem  
anderen   zugetraut   und   worüber   man   sich   ein   Leben   lang   entrüstet   hat,   auf   eigene  
Rechnung   zu   übernehmen.   Das   Irritierende   an   dieser   Prozedur   ist   die   Überzeugung  
einerseits,  daß,  wenn  alle  Menschen  so  handelten,  das  Leben  wesentlich  erträglicher  würde,  
andererseits   die   Empfindung   heftigsten   Widerstandes   dagegen,   dieses   Prinzip   bei   sich  
selbst   anzuwenden  ―  und   zwar   im  Ernst.  Wenn   es   der   andere   täte,  ―  man   könnte   sich  
nichts   Besseres   wünschen;   wenn   man   es   aber   selbst   tun   sollte,   so   findet   man   es  
unerträglich.   Der   Neurotische   ist   durch   seine   Neurose   allerdings   gezwungen,   diesen  
Fortschritt   zu   machen,   der   Normale   aber   nicht,   dafür   erlebt   letzterer   seine   psychische  
                                                                                                                          
reaching  one  year  of  age.  It  reflects  the  picture  of  children  with  their  hands  cut  off,   the  picture  of  
the  children  who  died  in  Iraq,  the  picture  of  the  hands  of  the  Israelis  with  weapons  destroying  our  
children.  The  hearts  of  Muslims  are  filled  with  hatred  towards  the  United  States  of  America  and  the  
American  president.   [...]   If   there  is  a  message  that  I  may  send  through  you,  then  it   is  a  message  I  
address  to  the  mothers  of  the  American  troops  who  came  here  with  their  military  uniform  walking  
proudly  up  and  down  our  land  while  the  scholars  of  our  country  are  thrown  in  prisons.  I  say  that  
this  represents  an  a  blatant  provocation  to  1.25  billion  Muslims.  To  these  mothers  I  say  that  if  they  
are  concerned  for  their  sons,  then  let  them  object  to  the  American  government’s  policy  and  to  the  
American  president.”  (Zit.  nach  Lawrence  2005:56f.,  Übers.:  Howarth,  Erl.  in  Klammer  wie  im  Org.)  
1927  1988:107,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Störung  sozial  und  politisch  in  der  Form  von  massenpsychologischen  Erscheinungen,  zum  
Beispiel   von   Kriegen   und   Revolutionen.   Die   reale   Existenz   eines   Feindes,   dem  man   alle  
Bosheit   aufladen   kann,   bedeutet   eine   unverkennbare   Erleichterung   des   Gewissens.   Man  
kann  es  wenigstens  ungescheut   sagen,  wer  der  Teufel   ist,  das  heißt,  man   ist   sich  darüber  
klar,  daß  die  Ursache  des  Mißgeschickes  sich  außen  befindet  und  nicht  etwa  in  der  eigenen  
Einstellung.  Sobald  man  sich  über  die  etwas  unangenehmen  Konsequenzen  der  Auffassung  
auf   der   Subjektstufe   Rechenschaft   gegeben   hat,   drängt   sich   einem  der   Einwand   auf,   daß  
doch   unmöglich   jede   schlechte   Eigenschaft,   über   die   man   sich   bei   anderen   Menschen  
aufregt,  zu  uns  selber  gehöre.1928  
  
Auf  seine  Weise  hebt  C.G.  Jung  die  Spaltung  von  Subjekt  und  Objekt  und  somit  der  
Realität   in   ΄Ich΄   und   ΄Nicht-­‐‑Ich΄   beziehungsweise   ΄Wir΄   und   ΄Nicht-­‐‑Wir΄   hervor,  
woraus   unbewusste   Projektionen   entstehen,   die   von   einem   Dualismus   zwischen  
΄Gut΄  und  ΄Böse΄  bestimmt  sind.  In  deutlichen  und  unmittelbaren  Worten  spricht  er  
von   den   ΄Anderen΄   (΄Nicht-­‐‑Ich΄   bzw.   ΄Nicht-­‐‑Wir΄),   die   „unseren   Erwartungen  
entsprechen“  und  „willige  Träger  unserer  Projektionen“   sein  sollen;  geschieht  dies  aber  
nicht,   kann   die   Konstruktion   von   Feindbildern   in   Gestalt   von   Personen(-­‐‑gruppen)  
die   Folge   sein,   denen   sodann  „alle  Bosheiten“   aufgeladen  werden   können,  weil  „die  
Ursache  des  Mißgeschicks  sich  außen  befindet“  und  es  daher  scheint,  es  könne  mit  Recht  
gesagt   werden,   „wer   der   Teufel   ist“.   Der   Weg   des   Zazen   hin   zur   Entwicklung   der  
Qualitäten   von   Stille,   Beenden   und  Nicht-­‐‑Tun   ist   auf   seine  Weise   ein   Prozess,   um  
sich   diese   Projektionen   bewusstzumachen,   sie   „auf   eigene  Rechnung   zu   übernehmen“  
und   zu   erkennen,   dass   „jede   schlechte   Eigenschaft,   über   die   man   sich   bei   anderen  
Menschen  aufregt“  eine  fundamentale  Rückfrage  an  sich  selbst  bedeutet.  
Kehren  wir   nach   dieser   Konkretisierung   selektiver  Wahrnehmungsprozesse   und  
den   daraus   folgenden   Projektionen   durch   C.G.   Jung   wieder   zur   Besprechung   in  
ihrem   Zen-­‐‑Kontext   zurück.   In   der   Betrachtung   über   eine   trennende   und  
objektivierende   Sicht   der   Ganzheit   der   Wirklichkeit   ist   stets   die   Person   selbst   als  
subjektive  Ganzheit  ebendieser  Wirklichkeit  angesprochen.  Wie  wir  schon  während  
der  Anmerkungen  zum  ΄Speicherbewusstsein΄  (ālaya-­‐‑vijñāna)  sehen  konnten,  ist  nicht  
sie  es,  die  ein  Dilemma  mit  den  Dimensionen  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  hat,  sondern  sie  
selbst   ist   dieses   Dilemma1929.   Wenn   Deshimaru   Taisen   feststellt,   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄  
seien   keine   Gegensätze,   so   bedingen   sie   einander   folglich   innerhalb   der   eigenen  
Person.  Darum  hat  die  Person,  sofern  sie  sich  den  Dimensionen  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  
in   sich   selbst   stellt,   kein   Dilemma,   sondern   ist   es.   Deshimaru   Taisen   verweist   mit  
seinen   Worten   implizit   auf   eine   dualistische   Sicht,   die   von   der   Absolutheit   der  
Dimensionen   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   ausgeht,  weshalb   er   feststellt:   „[Dies]   sind   keine  
Gegensätze.“   Ist   diese   Einsicht   nicht   vorhanden,   werden   beide   Dimensionen  
objektiviert:  das  ΄Gute΄,  weil  es  vom  ΄Bösen΄  dissoziiert  wird  und  somit  als  Entität  in  
die   dualistische   Ich-­‐‑Struktur   eingegliedert   wird;   das   ΄Böse΄,   weil   es   vom   ΄Guten΄  
disoziiert  wird  und  somit  als  Entität  aus  der  dualistischen  Ich-­‐‑Struktur  ausgegliedert  
wird.   Daher   spricht   Deshimaru   Taisen   die   Relativität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   an,  
weswegen   sie   „Perioden,   zyklische   Bewegungen   auf   einer   Spirale   [sind],   auf   welcher   der  
Mensch   sich   voranbewegt.“   Hier   ist   die   einzelne,   ΄sich   voranbewegende΄   Person   in  
ihren   jeweiligen,   momentanen   Handlungsentscheidungen   angefragt   von   den  
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spezifischen   Ereignis-­‐‑Spiralen   ihres   Lebens.   Aus   Deshimaru   Taisens   Betrachtung  
geht  nicht  hervor,  dass  ΄gute΄  und  ΄böse΄  Handlungen  nicht  existieren  würden,  aber  
indem   er   ihre   Nicht-­‐‑Gegensätzlichkeit   hervorstreicht,   verdeutlicht   er,   dass   sie,  
solange  sie  als  Gegensätzlichkeit  verobjektiviert  werden,  einander  auch  bedingen.  In  
diesem   Sinne   hält   Nhất   Hạnh   fest:   „Sobald   die   Vorstellung   eines   Guten   besteht,  
existiert   auch   die   Idee   eines   Bösen.“ 1930   Er   betont   hierin,   dass   es   sich   um  
Vorstellungen  und   Ideen  von  Phänomenen  handelt,   nicht   aber  um  die  Phänomene  
selbst.  Wenn  wir  uns  an  die  erwähnte  Stelle  aus  dem  Daśabhūmika-­‐‑Sūtra  erinnern  ―  
„vollkommen   frei   von   Ich-­‐‑Gedanken   […]   jenseits   der   Unterscheidung,   losgelöst   von   allen  
Formen,  allen  Ideen,  allen  Verhaftungen“  ―,  deren  Intention  besagt,  die  Phänomene  zu  
erkennen,  „wie  sie  wirklich  sind“,  so  ist  dies  nicht  durch  mittelbare  Vorstellungen  von  
der   Realität   oder   mittelbare   Ideen   über   die   Realität   möglich.   Aus   buddhistischer  
Sicht   vermag   dies   durch   unmittelbare   Einheit   mit   der   Realität   und   einer   daraus  
hervorgehenden  Einsicht  entstehen,  wie  sie   im  Rahmen  der  Betrachtung  zum  ālaya-­‐‑
vijñāna   besprochen   wurde.   Eine   Erkenntnis   der   Phänomene   „wie   sie   wirklich   sind“  
kann  verwirklicht  werden,  wenn  eine  Person  ihre  mittelbare  Ich-­‐‑Perspektive  und  die  
aus  ihr  hervorgehenden  Dualismen  wie  jene  zwischen  ΄Gut΄  vs.  ΄Böse΄  oder  Leben  vs.  
Tod  auflöst.  Indem  sie  erkennt,  dass  sie  damit  nicht  ein  Dilemma  hat,  sondern  selbst  
das   Dilemma   ist,   vermag   eine   Entwicklung   zu   beginnen,   deren   Realisation   im  
Gewahrwerden  der  Nicht-­‐‑Dualität  aller  Phänomene  liegt.    
Abe  Masao   fragt   in   diesem  Zusammenhang:   „Should  we   not   honestly   recognize  
that  being  and  non-­‐‑being,  life  and  death,  good  and  evil  have  equal  powers  and  roles  
in  human  existence?  And  should  we  not  therefore  try  to  overcome  the  contradiction  
between  them?”1931  Mittels  dieser  Fragen  weist  er  darauf  hin,  dass  die  Dimensionen  
des  Todes  und  des  Bösen  aus  buddhistischer  Sicht  nicht  durch  jene  des  Lebens  und  
des  Guten  überwunden  werden  können.  Infolgedessen  stellt  Abe  Masao  fest,  dass  es  
sich  bei  der  Idee  einer  Superiorität  des  Lebens  über  den  Tod  oder  des  Guten  über  das  
Böse  um  eine  Illusion  handelt,  weil  sowohl  den  Dimensionen  von  Leben  und  Tod  als  
auch  jenen  von  Gut  und  Böse  die  gleiche  Potentialität   in  der  menschlichen  Existenz  
zukommt;   er   unterstreicht,   dass   das   Überwinden   des   Bösen   durch   das   Gute  
zweifellos   ein  moralischer   Imperativ   ist,   zur  Erreichung  dieses  Zieles   aber   von  der  
richtigen  Position   ausgegangen  werden  müsse,1932  weshalb   er   zum  Schluss   gelangt:  
„What   is   essential   for   salvation   is   not   to   overcome   evil   with   good   [...],   but   to   be  
emancipated   from   the   existential   antinomy   of   good   and   evil   and   to   awaken   to  
Emptiness   prior   to   the   opposition   between   good   and   evil.   In   the   existential  
awakening   to  Emptiness,   one   can  be  master   of,   rather   than   enslaved  by,   good   and  
evil.  In  this  sense,  the  realization  of  true  Emptiness  is  the  basis  for  human  freedom,  
creative  activity,  and  ethical   life.”1933  Weil  die  Realisation  der  ΄Wahren  Leere΄  damit  
einhergeht,   alle   Dualitäten   aufzulösen,   hebt   Abe  Masao   auch   hinsichtlich   der   Idee  
eines  ΄Absolut  Guten΄  hervor,  dass  beide  Polaritäten  der  Dualität  von  Gut  und  Böse  
durch   ihre   Negation   aufgelöst   werden   sollen1934  und   folgert   daraus:   „This   double  
negation  of  both  ends  of  duality  does  not  entail  the  supreme  good,  but  that  which  is  
                                                                                                                          
1930  1996b:54,  Übers.:  Richard.    
1931  1997:37.  
1932  Ibid.:  36.  
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neither   good   nor   evil.   This   is   the   reason  why   in   Buddhism   ultimate   reality   is   [...]  
Emptiness,  which  is  neither  good  nor  evil.”1935    
Betrachten  wir   seine   Reflexionen   näher.   Die   Dimensionen   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄  
sind  von  gleicher  Potentialität,  weil  sie,  grundsätzlich  besehen,  von  individuellen  ins  
kollektive   hinein   erweiterten   Stand-­‐‑Punkten   der   Ich-­‐‑   hin   zur   Wir-­‐‑Zentriertheit  
ausgehen,  die  sich  von  dem  jeweils  anderen  Individuum  oder  Kollektiv  ab-­‐‑grenzen.  
Der   Philosoph   und   Zen-­‐‑Lehrer   David   Loy   notiert   in   dieser   Hinsicht:   „Evil   is  
whatever  we  decide  is  keeping  us  from  becoming  real,  and  since  no  victory  over  any  
external   devil   can   yield   the   sense   of   being  we   seek,  we   have   become   trapped   in   a  
paradox   of   our   own  making:   evil   is   created   by   our   urge   to   eliminate   evil.   Stalin’s  
collectivisation  programme  was  an  attempt  to  build  a  more  perfect  socialist  society.  
The  Final  Solution  of  the  Nazis  was  an  attempt  to  purify  the  Earth  of  its  vermin.”1936  
Die   von   David   Loy   angesprochene   Ab-­‐‑Grenzung,   die   ein   Kollektiv   vermeintlich  
anstrebt,   um   ΄sich   und   die   Art   ihres   Seins   zu   verwirklichen΄,   besteht   in   einer  
Sichtweise,   unabhängig   von   anderen   Personen   und   der   Gesamtheit   der  
Lebenszusammenhänge  zu  existieren  sowie  eine  in  sich  eigenständig-­‐‑absolute  sowie  
beständige   Identität   zu   besitzen.   Die   sich   hierbei   ereignende  Dynamik,   verbunden  
mit   vielfältigen   Ideologien   der  Konkurrenz  mit   anderen   und   der   (zu   erlangenden)  
Superiorität   über   sie,   fußt   auf   der   Unwissenheit   (fumyō).   In   ihrem   früher   schon  
erwähnten   Bedeutungszusammenhang   mit   der   ΄Blindheit΄   ist   dies   insofern   ein  
treffender   Begriff,   weil   er   sich   auf   das   fehlende,   geistige   Sehvermögen   der  
wechselseitigen   Bedingtheit,   Relativität   und   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen  
bezieht.   Aus   dieser   Aktivität   der   Unwissenheit   (fumyō)   gehen   Leid   verursachende  
Gedanken,  Worte,  Handlungen  und  Gefühle   (bonnō)  hervor,  die  einen  destruktiven  
Prozess   in   Gang   setzen   können,   der   über   Stufen   der   Gewalteskalation   bis   hin   zur  
Vernichtung   des   ΄Anderen΄   reichen   kann.   Deshalb   betont   Abe   Masao,   dass   der  
Gegensatz   zwischen   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   aufgelöst  werden  und   eine  Person  die  Leere  
realiseren   soll,   die   sich   vor   dieser   Dualität   befindet,   um   eine   Meisterin  
beziehungsweise   ein   Meister   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   zu   werden   und   hierdurch  
menschliche   Freiheit,   kreative   Aktivität   und   ethisches   Verhalten   zu   verwirklichen.  
Dies  bergen  die  von  Ohno  Yoshito  angesprochenen  Dimensionen  von  Stille,  Beenden  
und   Nicht-­‐‑Tun   in   sich,   weil   sie   auf   der   Grundlage   der   Ichlosigkeit   beruhen.   In  
diesem   Sinne   sagte   der   Zen-­‐‑Meister   Sasaki   Shigetsu   über   den   Erkenntnisweg   zur  
Nicht-­‐‑Dualität  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  aus  seiner  unmittelbaren  Praxis  heraus:  
  
Gut   und   Böse   bestehen   nur   in   unserer   Ansicht.   Um  Wahrheit   zu   beobachten,   müßt   ihr  
euren   Geist   still   halten   und   weder   eine   einseitige   noch   eine   gemäßigte   Ansicht   haben,  
sondern   überhaupt   keine   Ansicht.   Beobachtet   einfach,   wie   es   ist.   Es   existiert,   wie   es   ist.  
Aber,   damit   ihr   das   beobachten   könnt,   müßt   ihr   alle   Vorstellungen   aus   eurem   Geist  
ausleeren.  Das  ist  die  wahre  Bedeutung  von  Meditation.  So  erreicht  man  den  Zustand  des  
Arhat1937.  […]  Er  sitzt  auf  Leerheit.  Er  teilt  seine  leere  Haltung  mit  allen  Wesen  […  .]  1938  
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Sasaki   Shigetsu   verweist   darauf,   dass   sämtliche   Vor-­‐‑Stellungen   aufgelöst   werden  
sollen.   Dieser   Begriff   veranschaulicht   auch   den   Inhalt   seiner   Worte.   Es   sind   die  
dualistischen   ΄Stellungen΄   des   Ich  ―   seien   sie   radikal   einseitig   oder   auch   noch   so  
gemäßigt  konstruiert  ―  die  ΄vor΄  der  möglichen  Erkenntnis  eines  Phänomens  stehen.  
Dadurch  wird  die  Beobachtung  verunmöglicht,  um  ein  Phänomen  zu  erkennen  „wie  
es  ist“.  Erst  wenn  diese  ΄Stellungen΄  des  Ich-­‐‑Bewusstseins,  die  als  Ansichts-­‐‑Punkte  auf  
ein   Phänomen   blicken,   erkennend   durchschaut  werden,   existieren   keine  Ansichten  
und   keine   Vorstellungen   mehr.   Anstelle   von   Ansichten   und   Vorstellungen  
entwickeln   sich   Verstehen   und   Erkenntnis.   Infolgedessen   verändert   sich   die  
mittelbare   An-­‐‑Sicht   der   Phänomene   zur   unmittelbaren   Ein-­‐‑Sicht   in   sie.   In   dieser  
Weise   kann   verstanden   werden,   dass   alles   Phänomenale   sowohl   ΄leer΄   von  
Unabhängigkeit  beziehungsweise  Eigenständigkeit  als  auch  ΄leer΄  von  Beständigkeit  
ist,   woraus   Handlungsqualitäten   des   verstehenden   Ein-­‐‑   und   Mitfühlens  
hervorgehen.    
Betrachten   wir   diese   drei   Dimensionen   (Unabhängigkeit,   Eigenständigkeit,  
Beständigkeit)  hinsichtlich  der  Nicht-­‐‑Dualität  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  näher.  Durch  die  
nicht   mehr   vorhandenen   Ansichts-­‐‑Punkte   (d.h.   der   Ich-­‐‑Zentriertheit),   die   in  
beharrenden   Strukturen   verankert   sind,   kann  die   Einsicht   gewonnen  werden,   dass  
alles  Phänomenale  weder  voneinander  getrennt  noch  beständig  ist.  So  hält  der  ch’an-­‐‑
Meister   Hui-­‐‑neng   hinsichtlich   der   Buddha-­‐‑Natur,   welche   die   Leere   ist,   fest:   „That  
which   is   impermanent   is   the  Buddha-­‐‑nature.  That  which  has  permanence   is  all   the  
good  and  evil  dharmas  and  the  mind  of  discrimination.”1939  Er  verweist  darauf,  dass  
der  dualistisch  wahrnehmende  Geist   alles   Phänomenale   (dharmas)   und   so   auch  die  
Dimensionen   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   objektiviert   und   als   beständig   ansieht.   Deren  
Subjektvierung   durch   die   Entwicklung   eines   nicht-­‐‑unterscheidenden   Bewusstseins  
ginge  aber  damit   einher,  die  Dimensionen  von   ΄Gut΄  und   ΄Böse΄   als   in  der   eigenen  
Person   existent   anzuerkennen   und   somit   nicht   in   andere   Personen   zu   projizieren;  
ebenso  würde  es  dazu  führen,  ihre  Unbeständigkeit  zu  beobachten,  weshalb  sie,  wie  
vorhin   von   Deshimaru   Taisen   erwähnt,   „keine   statischen   Positionen   und   keine  
gegenständlichen   Zustände   [sind],   sondern   Perioden,   zyklische   Bewegungen   auf   einer  
Spirale,  auf  welcher  der  Mensch  sich  voranbewegt.“    
Durch   die   Auflösung   fixierter   Ansichts-­‐‑Punkte   kann   verstanden   werden,   dass  
Dualitäten   aus   Sicht   des   Zen   Konstruktionen   sind,   die   Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere  
jedoch  Realität  ―  so  heißt   es   im  Sutta-­‐‑Nipāta   (Pali:   ΄Sūtren-­‐‑Sammlung΄;   jap.  Kyōshū    
??)   hinsichtlich   der   daraus   erwachsenden  Geisteshaltung:   „,Wie   ich   bin,   so   sind  
diese  auch;  wie  diese  sind,   so  bin  auch   ich’,  Wenn  so  er   sich  zum  Gleichnis  nimmt  
[im  Sinne  einer  Gleichsetzung  der  eigenen  mit  einer  anderen  Person],  mag  er  nicht  
töten  oder   töten   lassen.“1940  Darin  spiegeln  sich  die  Worte  von  Sasaki  Shigetsu  über  
eine   Person  wieder,   die   satori   verwirklicht   hat   und  deshalb  „auf   Leerheit“   sitzt   und  
ihre   „leere   Haltung   mit   allen   Wesen“   teilt.   Solange   sie   auf   dem   An-­‐‑   oder  
Aussichtspunkt  ihrer  Ich-­‐‑Wahrnehmung  ΄sitzt΄,  ist  eine  Gleichsetzung  der  eigenen  mit  
anderen  Personen  nicht  möglich,  weil  die  eigene  Person  im  Unterschied  zur  anderen  
Person   erlebt   und   von   ihr   abgegrenzt   wird.   Eine   „leere   Haltung“   jedoch   vermag  
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V.  705,  S.  157.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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aufgrund  der  Einsicht  in  den  unterschiedslosen  Unterschied  zur  anderen  Person  hin,  ihr  
wie  der   eigenen  Person   ihre  Existenz   in   ΄Fülle΄,   d.h.   einer  Verwirklichung   all   ihrer  
Potentiale,   zu   ermöglichen.   Die   Absprechungen   des   Existenzrechts   von  
Personengruppen   beziehungsweise   Nationen   und   die   damit   einhergehenden  
Verunmöglichungen   all   ihrer   Potentiale   finden   sich   im   vergangenen   wie  
gegenwärtigen   Weltgeschehen.   Wenn   aber   die   wechselseitige   Bedingtheit   alles  
Phänomenalen   erkannt   und   verwirklicht   wird,   vermag   die   Auflösung   der   zuvor  
angesprochenen   Verankerung   des   Ich   hin   zur   Ankerlosigkeit   (d.h.   Ichlosigkeit)   zu  
einer  Qualität  des  sich  Einfühlens-­‐‑  und  Mitfühlens  zu  werden  ―  so  sagt  Revata,  ein  
buddhistischer  Mönch,  im  Theragāthā  (Pali:  ΄Verse  der  Älteren΄),1941  einer  Sammlung  
religiöser  Gedichte:  
  
[645]    When  I  went  forth  from  the  house  to  the  houseless  state,  
I  was  not  aware  of  having  any  ignoble  hate-­‐‑ridden  intention.    
  
[646]    ’May  these  creatures  be  killed,  may  they  be  slaughtered,  
may  they  come  to  harm’.  I  have  not  been  aware  of  having    
any  intention  in  this  long  period  of  time.  
  
[647]    But  I  have  been  aware  of  love,  infinite,  well-­‐‑developed,  
practised  in  due  order,  as  taught  by  the  Buddha.  
  
[648]    I  am  friend  to  all,  comrade  to  all,  sympathetic  to  all  beings,  
and  I  develop  a  mind  full  of  love,  always  delighting  in  non-­‐‑  
harming.  
  
[650]    Having  attained  to  non-­‐‑reasoning,  the  disciple  of  the  fully-­‐‑  
enlightend  one  is  straightway  possessed  of  noble  silence.1942  
  
In  diesem  Text  über  die  Verwirklichung  von  satori  berichtet  der  Mönch  Revata  von  
seinem   Erkenntnisweg   der   Einheit   alles   Phänomenalen   und   Vertraut-­‐‑Werden   mit  
einer  universellen  Empathie,  weswegen  er  schließlich  von  der  Realisationserfahrung  
der  Stille  spricht.  Der  auf  diese  Weise  beschriebene  Weg  findet  sich  in  den  von  Ohno  
Yoshito  erwähnten  Dimensionen  von  Stille,  Beenden  und  Nicht-­‐‑Tun  zur  Einleitung  
der   vorliegenden   rituellen   Sequenz  wieder.   Sie   sind   von   der   Erkenntnis   der   Leere  
getragen,  die  weder  ΄gut΄  noch  ΄böse΄  ist  (vgl.  Abe  Masaos  Aussagen),  wodurch  auch  
keine   Absichten   eines   destruktiven   Verhaltens   gegenüber   anderen   Lebewesen  
aufkommen.   Solange   hingegen   Ansichten   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   vorhanden   sind,  
können   sie   in   ihrer   Potentialität   sich   stets   wiederholende   Zyklen   von   Gewalt   und  
Gegengewalt   in   ihren  vielfältigen  physischen  und  psychischen  Erscheinungsformen  
erzeugen.  In  diesem  Sinne  sagt  C.G.  Jung:    
  
Wenn  man  das  Böse  berührt,  so  besteht  die  dringende  Gefahr,  daß  man  ihm  verfällt.  Man  
darf  also  überhaupt  nicht  mehr  ΄verfallen΄,  auch  nicht  dem  Guten.  Ein  sogenanntes  Gutes,  
dem   man   verfällt,   verliert   seinen   moralischen   Charakter.   Nicht   daß   es   an   sich   schlecht  
geworden  wäre,  aber  es  entwickelt  böse  Folgen,  weil  man  ihm  verfallen  ist.  Jede  Form  von  
                                                                                                                          
1941  Jap.  Chōrō  ge  ???.    
1942  [The   Elders’   Verses   I:   Theragāthā]   1995   [Entstehungszeitraum:   Ende   6.   Jh.   bis   Mitte   3.   Jh.  
v.d.Z.]:  65,  Übers.:  Norman,  Zeilensetzung  wie  im  Org.  
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Süchtigkeit   ist   von   Übel,   gleichgültig,   ob   es   sich   um   Alkohol   oder   Morphium   oder  
Idealismus  handelt.  Man  darf  sich  von  den  Gegensätzen  nicht  mehr  verführen  lassen.1943    
  
C.G.   Jung   hebt   die   Dynamik   des   ΄Verfallens΄   hervor,   wodurch   ein   Verhalten  
entstehen   kann,   das   zu   einer   Fragmentierung   von   Wirklichkeitszusammenhängen  
bis   hin   zum   Extremismus   führen   kann   wie   er   sich   etwa   im   ΄linksradikalen΄   oder  
΄rechtsradikalen΄   Terrorismus      zeigt.   Aufgrund   des   zenistischen  Weges   zur   Nicht-­‐‑
Dualität  betont  Abe  Masao   infolgedessen  die  Wichtigkeit,  zur  Leere   ΄zu  erwachen΄,  
die  sich  vor  dem  Gegensatz  zwischen  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  befindet.  Deshalb  verweist  er  
auf   die   hieraus   erwachsende   Dynamik   der   Leere   als   Grundlage   für   „menschliche  
Freiheit,   kreative  Aktivität  und   ethisches  Leben“.  Dass  dies   kein  Weg   in  Anarchie   oder  
Nihilismus   ist,   sondern   vielmehr   eine   Entwicklung   zur   Praxis   von  Mitgefühl   und  
daraus  hervorgehenden  Handlungen,  spricht  er  mit  seinem  Verweis  auf  die  Ethik  an  
―  Suzuki  Daisetsu  folgende  Betrachtung  verdeutlicht  dies:  
  
Der  spirituelle  Mensch  und  der  moralische  Mensch  möchten  alle  beide  vermeiden,  Böses  zu  
tun,   aber   im   moralischen  Menschen   bleibt   ein   gewisses   Gefühl   des   Sich-­‐‑dazu-­‐‑Zwingens  
bestehen  und  die  Empfindung,  daß  er  etwas,  das  ihm  eigentlich  zustünde,  aufgeben  muß,  
während   der   spirituelle   Mensch   frei   und   natürlich   handelt,   so   spontan   wie   Blumen   im  
Frühling  blühen;  sein  Geist  ist  frei  von  ΄Spuren΄  des  Widerspruchs  oder  der  Notwendigkeit  
des  Wählens.   Denn   hier   handelt   der   Buddha   Amida1944  und   nicht   ein   beschränktes   ΄Ich΄;  
Amida  hat  mich  aus  dem  widersprüchlichen  Leben  der  Dualität  und  Unterschiedenheiten,  
der  Kämpfe  und  der  Entscheidungen  auferweckt.1945  
  
In   diesen   Worten   findet   sich   erneut   eine   Konkretisierung   jener  
Erfahrungsdimensionen  von  Stille,  Beenden  und  Nicht-­‐‑Tun,  mit  denen  Ohno  Yoshito  
diese   rituelle   Sequenz   einleitet.   Die   Verwirklichung   der   Stille   ist   von   der  
Auslöschung   des   dualistischen   Ich   getragen   („hier   handelt   […]   nicht   ein   beschränktes  
‚Ich’“),   aus   dem   Unwissenheit   (fumyō)   und   Leid   verursachende   Gedanken,   Worte,  
Handlungen   und   Gefühle   (bonnō)   hervorgehen.   Hierdurch   findet   eine  
Transformation   des   „widersprüchlichen   Leben[s]   der   Dualität“   statt,   wodurch   eine  
Qualität   des   Nicht-­‐‑Tuns   verwirklicht   werden   kann.   Wie   wir   schon   in   den  
vorangegangenen  Betrachtungen  sahen,  ist  dies  ein  Handeln  aus  der  Erkenntnis  der  
Leere   heraus,   weswegen   es   möglich   wird,   das   „Dasein   so   [zu]   nehmen,   wie   es   ist“  
(Suzuki  Daisetsu),  die  Phänomene  zu  verstehen  „wie  sie  wirklich  sind“  (Daśabhūmika-­‐‑
Sūtra)  und  infolgedessen  eine  „freie,  kreative  Aktivität“   (Abe  Masao)  zu  entfalten.  Sie  
ist   von  Handlungen  universeller   Empathie   getragen,   die  „so   spontan  wie  Blumen   im  
Frühling  blühen“.  Mit   seinen  poetischen  Worten  verweist  Suzuki  Daisetsu  somit  auf  
jene  dem   empathischen  Nicht-­‐‑Tun   zugrunde   liegende  Qualität,   die   aus  dem  Nicht-­‐‑
Tun,   d.h.   der  Leere,   hervorkommt,   die   sich   vor  dem  Gegensatz   zwischen  Gut  und  
Böse  befindet.  Dies  wird  durch  einen  Dialog  auf  anschauliche  Weise  verdeutlicht,  in  
dem  der  ch’an-­‐‑Meister  Hui-­‐‑Neng  davon  erzählt,  wie  er  seinen  Schüler  Hui-­‐‑ming  ??  
(jap.  Emyō)  fragte:  
  
                                                                                                                          
1943  1992b:331f.,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1944  Siehe  S.  5441383.  
1945  1983:108f.,  Übers.:  Schönwiese,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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‚Nicht   denkend   ΄gut΄,   nicht   denkend   ΄schlecht΄  ―  was   ist   dein   ursprüngliches  Antlitz   in  
eben   diesem  Augenblick?’   Als  Hui-­‐‑ming   diese  Worte   vernahm,  wurde   er   augenblicklich  
erleuchtet.   Er   fragte   mich:   ‚Gibt   es   abgesehen   von   diesen   geheimen   Worten   noch   eine  
geheime,  verborgene  Wahrheit?’  Ich  antworte:  ‚Das,  was  ich  dir  sagte,  ist  nichts  Geheimes.  
Wenn  du  dich  vom  Außen   abkehrst,   dich  nach   innen  wendest  und  deinen   eigenen  Geist  
erleuchtest,  dann  sind  alle  Geheimnisse  in  dir  selbst.’1946  
  
Dieses   ΄ursprüngliche   Antlitz΄   ist   eine   Metapher,   mit   welcher   die   Erkenntnis   der  
Leere  bezeichnet  ist,  die  sich  vor  dem  Gegensatz  zwischen  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  befindet.  
Weil   der   Zen-­‐‑Weg   eine   Person   aus   den   Projektionen   der   Objektivierung  
hineinbegleitet   in   einen   Prozess   der   Subjektivierung,   betont   Hui-­‐‑Neng   die  
Wichtigkeit,  sich  vom  ΄Außen΄,  d.h.  der  Objektivierung  der  Erfahrung,  abzukehren,  
sich   nach   innen   zu   wenden   und   ―   wie   wir   durch   die   vorherigen   Betrachtungen  
erfuhren   ―   das   ΄Speicherbewusstsein΄   (ālaya-­‐‑vijñāna)   zur   ΄Weisheit   des   Großen  
Spiegels΄  zu  verwandeln.  Weil  es  sich  aus  Sicht  des  Zen  so  verhält,  dass  eine  Person  
nicht  ein  Dilemma  mit  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  hat,  sondern  dieses  ist  ―  Hui-­‐‑Neng  verweist  
auf  die  „Gleichheit  von  Gut  und  Nichtgut“1947  ―,  bedarf  es  einer   ΄Erleuchtung΄  des  
Geistes,  um  zu  erkennen,  dass  „alle  Geheimnisse“  in  der  eigenen  Person,  d.h.  im  ālaya-­‐‑
vijñāna,  liegen.  Bezogen  auf  die  Dualität  zwischen  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  ist  diese  solange  
ein   ΄Geheimnis΄,   als   sie   objektiviert   und   nach   außen   projiziert  wird;   entdeckt   aber  
eine  Person,  dass  sie  selbst  diese  Dualität  ist,  löst  sich  das  vormalige  ΄Geheimnis΄  auf  
in  eine  verlebendigende  Erkenntnis.  Im  Sinne  dieses  Erkenntnisprozesses  der  Einheit  
von   Subjekt   und   Objekt   hält   der   Zen-­‐‑Meister   Dōgen   fest:   „Um   die   Dinge   klar   zu  
sehen,  müssen  wir   sie   akzeptieren,   so  wie   sie   sind  ―  wir  müssen  den   ΄Seher΄  und  
das   ΄Gesehene΄   als   eine   Handlung   zusammenbringen.   Unser   Geist   sollte   lebendig  
werden  durch  die  Handlungen  des  ungeteilten  Geistes.“1948    
Wenn  wir   die   Dynamik   der   in   dieser   Betrachtung   angesprochenen   Entwicklung  
zur   Nicht-­‐‑Dualität   von   Gut   und   Böse   insgesamt   betrachten,   so   lässt   sie   sich   in  
folgender,   annähender  Weise   am  Beispiel   einer  Zen  praktizierenden  Person  mittels  
dreier  Entwicklungsschritte  beschreiben:  In  einem  ersten  Schritt  stellt  sie  vermutlich  
fest,  dass  sie  Gut  als  Gut  und  Böse  als  Böse  ansieht;  in  einem  zweiten  Schritt  erkennt  sie  
möglicherweise  durch  ihre  Meditationspraxis,  dass  Gut  nicht  Gut  und  Böse  nicht  Böse  
ist;   und   schließlich,   in   einem   dritten   Schritt,   wird   sie   sodann   verstehen,   dass  Gut  
wirklich  Gut  und  Böse  wirklich  Böse  ist.1949  Betrachten  wir  diese  Dynamik  im  Folgenden  
näher:  Bei  der  ersten  Stufe  handelt  es   sich  um   jene  schon  beschriebene  dualistische  
Position,   welche   die   Dimensionen   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   objektiviert.   Weil   sie  
dadurch  nicht  innerhalb  der  eigenen  Person  durch  einen  Prozess  der  Objektivierung  
erkannt   werden   können,   finden   sie   sich   als   Projektionen   außerhalb   der   eigenen  
Person   wieder   und   können   somit   als   Zuschreibungen   sowie   Verortungen   des  
entweder   ΄Guten΄   oder   ΄Bösen΄   auf   andere   Personen   oder   Gruppen   übertragen  
werden.   Diese   verobjektivierende   Haltung   verunmöglicht   daher   die   Entwicklung  
einer   Wahrnehmung,   dass   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   ―   wie   Deshimaru   Taisen   betont   ―  
                                                                                                                          
1946  1989  [Entstehungszeitraum  undat.;  vgl.  Lebensdaten:  638-­‐‑713]:51,  Übers.:  Jarand.  
1947  Ibid.:  170.  
1948  1977  [1239]:34,  Übers.:  Eckstein,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1949  Vgl.  Abe  1983:56f.  
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„keine  statischen  Positionen  und  keine  gegenständlichen  Zustände  [sind],  sondern  Perioden,  
zyklische  Bewegungen  auf  einer  Spirale,  auf  welcher  der  Mensch  sich  voranbewegt.“    
Wenn  sich  diese  Verständnisebene  öffnet,  wird  deutlich,  dass  ΄Gut  nicht  Gut΄  und  
΄Böse   nicht   Böse΄   ist.   Durch   die   Praxis   der   Meditation   als   einer   Beobachtung   der  
Phänomene   ohne   Ansichten   und   Vorstellungen   über   sie,   können   diese   erfahren  
werden,  wie  sie  sind.  Während  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  auf  der  ersten  Stufe  als  voneinander  
unabhängig,   für   sich   eigenständig   und   beständig   erlebt   wurden,   erschließt   sich  
nunmehr,  dass  sie  nicht  unabhängig,  nicht  eigenständig  und  unbeständig  sind.  Mit  
anderen  Worten:   Sie   sind   ohne   Substanz   und   bedingen   einander,   weswegen   ΄Gut  
nicht  mehr  als  Gut΄  und  ΄Böses  nicht  mehr  als  Böse΄  erkannt  wird.  Eine  Person  oder  
eine   Gruppe   beispielsweise,   die   im  Namen   des   ΄Guten΄   (bzw.   darin   enthaltenden,  
anderslautenden  Bezeichnungen  von  z.B.  Gerechtigkeit  oder  Vernunft)  einer  anderen  
Person  oder  Gruppe  in  destruktiver  Weise  gegenübertritt,  die  sie  als  ΄böse΄  erachtet,  
weil   diese   zuvor   destruktive   Handlungen   setzte,   betritt,   da   sie   sich   mit   deren  
Handlungsmotiven   nicht   in   existentieller   Weise   auseinandersetzt,   sondern  
stattdessen   selbst   im   Namen   des   ΄Guten΄   auf   destruktive   Weise   reagiert,   einen  
destruktiven   Kreislauf.   Dadurch  wird   die   von   ihr   als   ΄böse΄   erachtete   Person   oder  
Gruppe   ―   sich   selbst   als   ΄gut΄   empfindend   ―   ihr   destruktives   Handeln   als  
΄gerechtfertigt΄   betrachten   und   womöglich   fortsetzen,   weil   sie   wiederum   die  
Handlungsmotive   der   anderen   Person   oder   Gruppe   nicht   einem   fundamentalem  
Verstehensprozess   unterzieht.   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   bilden   in   diesem   Sinne   keine  
Gegensätze,  sondern  bestehen  in  den  Ansichten  der  jeweiligen  Person  oder  Gruppe,  
weil   die   komplexen   Prozesse,   derer   es   bedarf   bis   Gewalt   ausgeübt   wird,   nicht   in  
Betracht  gezogen  werden.  Beide  Personen  oder  Gruppen  erkennen   in  diesem  Sinne  
nicht,   dass   ΄Gut   nicht   Gut΄   und   ΄Böse   nicht   Böse΄   ist,   weil   sie   diese   Dimensionen  
anstelle   einer   Subjektivierung  und   somit   inneren  Rückführung   auf   sich   selbst   nach  
Außen   hin   objektivieren.   Der   destruktive,   (ent-­‐‑)wertende   und   (ver-­‐‑)urteilende  
Charakter  eigener  Gedanken,  Gefühle,  Worte  und  Handlungen  kann  auf  diese  Weise  
dissoziiert  und  auf  andere  Personen  und  Gruppen  projiziert  werden.  
Erkennt  eine  Person  allerdings  die  Leerheit  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  als  nicht  für  sich  
selbst   bestehende   Dimensionen,   vermag   sie   die   dritte   Entwicklungsstufe   zu  
verwirklichen,  in  der  sich  erweist,  dass  ΄Gut  wirklich  Gut΄  und  ΄Böse  wirklich  Böse΄  
ist.   Gerade   weil   die   Dimensionen   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   vom   buddhistischen  
Blickwinkel   her   besehen   als   ΄leer΄   von   Unabhängigkeit,   Eigenständigkeit   und  
Beständigkeit  verstanden  werden,  ist  ihre  Existenz  absolut  wirklich.  Gedanken,  Worte,  
Handlungen   und   Gefühle,   die   leid-­‐‑transformierende,   die   Entwicklung   und  
Entfaltung  von  Phänomenen  fördernde  Wirkung  haben,  sind  im  Hier  &  Jetzt  ebenso  
wirklich  wie  Gedanken,  Worte,  Handlungen  und  Gefühle,  die  leid-­‐‑generierende,  die  
Entwicklung   und   Entfaltung   von   Phänomenen   verhindernde   und   zerstörende  
Wirkung  haben.    
Um   dies   vor   dem   Hintergrund   der   vorliegenden   rituellen   Sequenz   zu  
verdeutlichen,   möchte   ich   an   dieser   Stelle   einen   Gedanken   des   Psychiaters   und  
Psychotherapeuten   Viktor   Frankls   einbringen,   der   vor   dem   Hintergrund,   dass   er  
mehrere   Konzentrationslager   überlebte,1950  resümiert:   „Wir   haben   den   Menschen  
                                                                                                                          
1950  Im  September   1942  wurden  Viktor   Frankl  und   seine  Frau  Tilly   verhaftet  und  gemeinsam  mit  
seinen  Eltern  in  das  Getto  Theresienstadt  transportiert.  Dort  starb  der  Vater  nach  einem  halben  Jahr  
     768  
kennengelernt  wie  vielleicht  bisher  noch  keine  Generation.  Was  also  ist  der  Mensch?  
Er   ist   das   Wesen,   das   immer   entscheidet,   was   es   ist.“1951  Sich   für   Handlungen   zu  
entscheiden,   welche   die   Entwicklung,   Freiheit   und   Würde   einer   anderen   Person  
fördern  oder  in  graduellen  Abstufungen  der  Be-­‐‑  und  Verhinderung  bis  hin  zu  ihrer  
Tötung   verunmöglichen,   ist   ein   Prozess   der   Entscheidung   (―   darauf   komme   ich  
noch   in   einem   personalen,   situativen   und   systemisch-­‐‑kollektiven   Zusammenhang  
zurück).  Es  gab  im  KZ  Auschwitz  auch  SS-­‐‑Männer  oder  SS-­‐‑Aufseherinnen,  die  sich  
in   bestimmten   Situationen   dafür   entschieden,   Handlungen   zu   setzen,   welche   die  
Lage   einer   inhaftierten   Person   und   somit   ihre   Überlebenschancen   verbesserte   ―  
auch  dies  wird  noch  ausführlicher  und  mit  entsprechend  dokumentierten  Beispielen  
besprochen  sein.  Die  dritte  Ebene  verweist  somit  darauf,  dass  es  wirklich  gute  und  
wirklich   böse   Handlungen   gibt,   weshalb   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   in   diesem   Sinne   und  
abermals   mit   Deshimaru   Taisen   gesprochen,   „keine   statischen   Positionen   und   keine  
gegenständlichen   Zustände   [sind],   sondern   Perioden,   zyklische   Bewegungen   auf   einer  
Spirale,   auf   welcher   der   Mensch   sich   voranbewegt.“   Dass   dies   angesichts   des   KZ  
Auschwitz  eine  Annäherung  ist,  die  von  größter  Achtsamkeit  geprägt  sein  muss,  ist  
eine   Voraussetzung   für   die   weitere   Besprechung.   Aber   es   ist   hinsichtlich   der   von  
Ohno   Yoshito   eingebrachten   Erfahrungsdimensionen   des   Zen,   die   er   den  
Erfahrungsdimensionen   des   KZ   Auschwitz   voranstellt,   jener   existentielle   Bereich  
eines  Erkenntnisweges,  auf  dem  er  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  zum  Verstehen  der  
Nicht-­‐‑Dualität  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  begleitet.    
Damit   möchte   ich   diese   Anmerkungen   zur   Zen-­‐‑Perspektive   über   die   Nicht-­‐‑
Dualität  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  beschließen.  Kehren  wir  somit  wieder  zu  Phase  I  der  
vorliegenden   rituellen   Sequenz   zurück.   Durch   Ohno   Yoshitos   Einbringen   der  
zenistischen  Erfahrungsdimensionen   von   Stille,   Beenden  und  Nicht-­‐‑Tun   liegt   einer  
ihrer  wesentlichen  Entwicklungsakzente   auf  dem  Erkennen  der  Nicht-­‐‑Dualität   von  
΄Gut΄  und  ΄Böse΄.  Diesbezüglich  rücken  die  zwei  schon  erwähnten  Fragenkomplexe  
in   den   Vordergrund,   die   ich   nacheinander   und   den   Phasen   der   rituellen   Sequenz  
entsprechend   betrachten   möchte:   I.   [Phase   I]   Wie   begleitet   Ohno   Yoshito   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   über   die   Bezugnahme   auf   die   zenistischen  
Erfahrungsdimensionen   von   Stille,   Beenden   und   Nicht-­‐‑Tun   in   das   Erkennen   der  
Nicht-­‐‑Dualität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄?   II.   [Phase   II   &   III]   Welche   Rolle   kommt   der  
rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  dabei  zu?  
  
A n m e r k u n g e n    ―    B u t ō  - P e r s p e k t i v e   z u r    
N i c h t  -  D u a l i t ä t     v o n     ΄  G u t ΄       &     ΄  B ö s e ΄ 
  
Den   Versuch,   Antworten   auf   die   erste   Frage   zu   finden,   möchte   ich   zu   unserer  
Erinnerung  mit  Ohno  Yoshitos  Aussagen   in   Phase   I   einleiten;   dieser  Versuch  wird  
                                                                                                                          
an   Erschöpfung.   Im   Oktober   1944   erfolgte   die   Deportation   Tilly   und   Viktor   Frankls   in   das   KZ  
Auschwitz;  seine  Mutter  folgt  knapp  danach  und  wurde  sofort  in  der  Gaskammer  ermordet.  Tilly  
Frankl  kam  später  in  das  KZ  Bergen-­‐‑Belsen,  wo  sie  nach  der  Befreiung  starb;  Viktor  Frankl  wurde  
noch   im   selben   Monat   seiner   Ankunft   im   KZ   Auschwitz   weiter   nach   Kaufering   und   später  
Türkheim   (Nebenlager   des  KZ  Dachau)   deportiert.   Im  April   1945   befreiten   ihn  US-­‐‑Truppen,   bei  
seiner  Rückkehr  nach  Wien  im  August  desselben  Jahres  erfuhr  er  innerhalb  weniger  Tage  vom  Tod  
seiner  Frau,   seiner  Mutter  und  seines  Bruders,  der  gemeinsam  mit   seiner  Frau   im  KZ  Auschwitz  
ermordet  wurde.  (Vgl.  Viktor  Frankl  Institut,  o.J.;  Längle  1998:46f.)  
1951  2000:139,  Hervorh.  wie  im  Org.    
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uns   daraufhin   zu   Anmerkungen   über   die   Konzentrationslager-­‐‑SS   und   einem  
sozialpsychologischen  Experiment   führen,   um  diese  Ebenen   schließlich   im  Kontext  
von  Ohno  Yoshitos  Gedanken  zu  diskutieren.  Er   leitet  die  rituelle  Sequenz  mit  den  
Worten   ein:   „Zen―sitting   quietly   and  meditating.   According   to   Zen  mind  we   should   be  
quiet  and  stop  everything.  Don’t  do  anything―this  is  of  great  importance.  The  entire  world  
is   presently   in   a   very   difficult   condition.   We   will   be   affected   by   the   turn   of   the   century.  
Therefore  we   can’t   know  where   to  go  or  what   to  do.  But  we   should   search   for  ways   to   find  
where   to   go,   for  means   to   find  what   to   do.   So   I   am   always   quiet.  Young  people   often   have  
difficulties   to   be   in   stillness.  So,   everybody   is   different.  Everyone   of  us   should  present   each  
one’s   qualities.  We   should   find   out   how   to   create   our  world   and   think   about  where  we   are  
loosing  our  identity.  We  want  to  discover  something  in  these  one  or  two  years.  [Ohno  Yoshito  
bezieht   sich  hier  auf   eine  mögliche  Zeitspanne,  während  derer  Tänzerinnen  und  Tänzer   ins  
Studio  kommen.]  So  for  this  one  year  everybody  should  live  very  sincerely.  One  may  create  a  
small  piece  of  dance.  What  lesson  should  we  have  today?  We  will  hear  music  composed  by  a  
Polish   man,   it   is   about   the   experience   of   Auschwitz.   So,   please   dance   to   this   music.  
Afterwards   we   will   have   a   lesson.”   Grundsätzlich   besehen   erschließt   sich   aus   dem  
Kontext   von   Ohno   Yoshitos   Worten   sowie   der   Motivation,   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer   sollen   zu   Henryk   Góreckis   III.   Symphonie   mit   dem   Titel   ΄Symphony   of  
Sorrowful   Songs΄   improvisieren,   dass   die   Erfahrungsdimension   des  KZ  Auschwitz  
nicht   objektiviert   werden   soll.   Infolgedessen   ist   ein   Geschehen   intendiert,   aus   der  
jeweils   subjektiven   Bezugsdimension   zur   Shoa   und   diesem   Genozid   heraus   zu  
tanzen.   Ohno   Yoshitos   Thematisierung   der   Erfahrungsdimensionen   von   Stille,  
Beenden  und  Nicht-­‐‑Tun  wie  seine  Fragen  nach  Identität,  Empathie  und  Authentizität  
sprechen   die   Gesamtheit   der   Persönlichkeit   jeder   Tänzerin   beziehungsweise   jedes  
Tänzers   an.   Vor   dem   Hintergrund   der   Erfahrungsdimension   des   KZ   Auschwitz  
meint  dies  in  konkreter  Subjektivität  anstelle  abstrakter  Objektivierung  innerhalb  der  
Körper-­‐‑Geist-­‐‑Einheit   während   des   Workshops   tanzend   zu   forschen   und  
anschließend  darüber  zu  reflektieren.  Wenn  wir  Ohno  Yoshitos  Aussagen  zwischen  
seiner   Einbeziehung   der   Erfahrungsdimensionen   des   Zen   und   der  
Erfahrungsdimension  des  KZ  Auschwitz  betrachten  so  ergibt  sich  meinem  Verstehen  
nach  folgende  gedankliche  Struktur  seiner  Reflexionen:    
  
  ―     Gestaltung  individueller  &  kollektiver  (Lebens-)Welt  in  konstruktiver  Weise  
 
         „The entire world is presently in a very difficult condition. We will be affected by the turn  
         of the century. Therefore we can’t know where to go or what to do. We should search for  
         ways to find where to go, for means what to do. So I am always quiet. Young people often  
         have difficulties to be in stillness.“  
 
  ―      An-Erkennung von Unterschieden zwischen Personen & Verwirklichung von Empathie  
 
          „So, everybody is different. Everyone of us should present each one’s qualities.“ 
 
  ―      Erforschen individuellen & kollektiven Identitätsverlustes  
 
         „We should find out how to create our world and think about where we are loosing our identity.“  
 
  ―      Entwicklung eigener Persönlichkeit auf kongruente Weise [Prozess authentischer Selbstreflexion]  
 
         „We want to discover something in these one or two years. So for this one year everybody should live very sincerely.”  
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Im  Unterschied  zu  diesen  Reflexionen,  die  Ohno  Yoshito  der  Thematisierung  des  KZ  
Auschwitz   voranstellt,   geschah   ebendort   eine   Gestaltung   individueller   und  
kollektiver   (Lebens-­‐‑)Welt   in   destruktivster   Weise,   eine   An-­‐‑Erkennung   von  
Unterschieden   zwischen   Personen   fand   nicht   nur   nicht   statt,   sondern   vielmehr  
wurde  versucht,  deren  Vorhandensein   für  die  Bildung  eines   ΄rassisch  wertvolleren΄  
Volkes   auszulöschen   und   völlig   abzuerkennen,   eine   Verwirklichung   jeglicher  
Formen   der   Empathie   für   die   Häftlinge   wurde   ―   wie   spätere   Betrachtungen   in  
Ansätzen   zeigen   werden   ―   im   Ausbildungssystem   der   Konzentrationslager-­‐‑SS  
zugunsten  brutalster  Formen  des  Sadismus  gezielt  verunmöglicht,  die  Verhinderung  
eines   Erforschens   individuellen   und   kollektiven   Identitätsverlustes   sowie   die  
Entwicklung   der   eigenen   Persönlichkeit   auf   kongruente   Weise   als   einem   Prozess  
authentischer   Selbstreflexion,   ist   ein   Fundament,   auf   dem   totalitäre   Regime   ihre  
Machtstrukturen   seit   jeher   zu   errichten   versuch(t)en   ―   so   auch   der  
Nationalsozialismus.   Dies   sind   einige   der   möglichen   Betrachtungs-­‐‑   und  
Entwicklungsszenarien,   die   Ohno   Yoshito   durch   seine   Reflexionen   in   Phase   I  
entwirft;   doch   blicken   wir   im   Sinne   der   Ausgangsfrage   näher   darauf,   wie   er   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   Grundlage   dieser  Worte   in   das   Erkennen   der   Nicht-­‐‑
Dualität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   begleitet.  Ohno  Yoshitos  Reflexionen   fußen  meinem  
Verstehen   nach   auf   zwei   grundsätzlichen   und   gleichzeitig   geschehenden  
Dynamiken,   die   ich   im   Folgenden   besprechen  möchte:   I.)   ein  Zeitfokus   und   II.)  ein  
Entwicklungsfokus,  den  ich  in  zwei  Teilen  (Part  I  &  II)  betrachten  möchte.  Sowohl  der  
Zeitfokus   als   auch   der   Entwicklungsfokus   haben   ihre   Basis   in   den  
Erfahrungsdimensionen   des   Zen   von   Stille,   Beenden   und   Nicht-­‐‑Tun   und   deren  
zuvor   besprochener   Entwicklung   von   Wahrnehmung,   Beziehung,   Erkenntnis   und  
Empathie,   denn:   der  Zeitfokus   intendiert   eine  Entwicklung  hin   zur   Einsicht   in   das  
Geschehen  im  Hier  &  Jetzt,  der  Entwicklungsfokus  bezieht  sich  auf  das  Verstehen  der  
eigenen  Person.    
ad   I.)   Die   von   Ohno   Yoshito   erwähnten   Ebenen   bilden   gemeinsam   mit   der  
Erfahrungsdimension  des  KZ  Auschwitz  einen  relativ-­‐‑zeitlichen  Bogen.  Dieser  reicht  
von   der   Vergangenheit   (Gestaltung   individueller   und   kollektiver   [Lebens-­‐‑]Welt   in  
destruktivster   Weise;   Ab-­‐‑Erkennung   von   Unterschieden   zwischen   Personen   und  
Versuch  der  Verunmöglichung   jeglicher  Formen  der  Empathie;  Verhinderung  eines  
Erforschens   individuellen   und   kollektiven   Identitätsverlustes;   Verhinderung   der  
Entwicklung   der   eigenen   Persönlichkeit   auf   kongruente   Weise   als   einem   Prozess  
authentischer   Selbstreflexion)   über   die  Gegenwart   (Fragen   nach   der   An-­‐‑Erkennung  
von  Unterschieden  zwischen  Personen  und  der  Verwirklichung  von  Empathie;  dem  
Erforschen   von   individuellem   und   kollektivem   Identitätsverlust;   der   Entwicklung  
der   eigenen   Persönlichkeit   auf   kongruente   Weise   als   einem   Prozess   authentischer  
Selbstreflexion)   in   die   Zukunft   (Fragen   nach   der   Gestaltung   individueller   und  
kollektiver   [Lebens-­‐‑]Welt   in   konstruktiver   Weise).   Die   folgende   Darstellung   fasst  








































Darst.  42:  Rituelle  Dynamik  ―  Vergangenheit-­‐‑Gegenwart-­‐‑Zukunft  
  
Doch  dies  ist,  wie  vorhin  erwähnt,  eine  relativ-­‐‑zeitliche  Struktur;  die  absolut-­‐‑zeitliche  
Ebene  ereignet  sich  aus  der  Perspektive  des  Butō  im  Zeitfokus  des  Hier  &  Jetzt.  Hierin  
geschieht   konkrete,   subjektive   Erfahrungs-­‐‑   und   Handlungsrealität,   dies   ist   die  
Ereignisdimension,   in   welche   die   Vergangenheit   einfließt,   in   der   die   Gegenwart  
geschieht   und   aus  der  die  Zukunft   hervorgeht.  Aus  dem  zeitlich   relativen  Kontext  
von   Ohno   Yoshitos   Reflexionen   erschließt   sich   meiner   Ansicht   nach   daher   dieser  
absolute   Zeitfokus   des   Hier   &   Jetzt,   in   dem   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   der  
Gesamtheit   ihrer   Person   angefragt   sind   auf   Grundlage   der   rituellen   Inhalte   zu  
tanzen.  
ad  II.  Part  I.)  Lenken  wir  unser  Augenmerk  auf  den  hiermit  schon  angesprochenen  
Entwicklungsfokus,   dessen   ersten   Teil   ich   im   Folgenden   besprechen   möchte.   Ohno  
Yoshito   verortet   seine   Reflexionen   im   Zwischenraum   der   Erfahrungsdimensionen  
des   Zen   sowie   des   Konzentrationslagers   in   einer   spezifischen   Reihenfolge:                                    
I.   Gestaltung      individueller   &   kollektiver      (Lebens-­‐‑)Welt      in      konstruktiver      Weise;                                
 
    V e r g a n g e n h e i t 
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turn of the century. Therefore 
we can’t know where to go or 
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II.  An-­‐‑Erkennung  von  Unterschieden  zwischen  Personen  &  Verwirklichung  von  Empathie;  
III.   Erforschen   individuellen   &   kollektiven   Identitätsverlustes;   IV.   Entwicklung   eigener  
Persönlichkeit   auf   kongruente   Weise   (Prozess   authentischer   Selbstreflexion).   Gleichsam  
vom  (aus  Sicht  des  Butō  vermeintlich)  ΄Äußeren΄  ins  ΄Innere΄  gelangend,  endet  seine  
Gedankenreihe  bei  der  spezifischen  Persönlichkeit  jeder  Tänzerin  und  jedes  Tänzers.  
Mit  dem  Zeitfokus  des  Hier  &  Jetzt  ist  hier  zugleich  ein  Entwicklungsfokus  bezeichnet,  
in  dem  sich  der  Butō  der  Tänzerinnen  und  Tänzer  entfalten  soll:  er  meint  sie  in  der  
Ganzheit  ihrer  Person  und  spricht  ihre  Erkenntnis-­‐‑Entwicklung  als  einen  Prozess  der  
Einheit   ihres   Körpers   und   ihres   Geistes   an.   Aufgrund   vorangegangener  
Betrachtungen  ist  uns  dieser  Zeit-­‐‑  und  Entwicklungsfokus  schon  bekannt;  jedoch  vor  
dem   Hintergrund   der   Erfahrungsdimension   des   KZ   Auschwitz   erneut   darauf  
aufmerksam   zu   machen,   erscheint   mir   bedeutsam,   weil   Ohno   Yoshito   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   nicht   in   eine   Objektivierung   historischen   Geschehens  
begleitet,   sondern   in   deren   Subjektivierung.   Den   Entwicklungshorizont,   den   er  
hiermit  für  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  eröffnet,  möchte  ich  mit  Worten  Abe  Masaos  
zum  Ausdruck  bringen:  
  
Historical  evil  [...]  has  indeed  gone  beyond  the  individual’s  moral  power  [...  .]  And  yet  we  
must  recognize  that  the  source  of  this  historical  evil   is  rooted  very  deeply  within  ourselves.  
We  ought  not  to  criticize  national  egoism  merely  as  an  external  force,  but  rather  we  ought  
to  awaken  to   it  as  a  collective  responsibility  deriving  its  reality  from  the  human  karma  of  
each  of  us.  To  criticize  this  admonition  of  an  objective  situation,  or  a  kind  of  defeatism,  is  
possible   only   from   the   viewpoint   of   one   who   does   not   know   what   sort   of   a   thing  
΄Subjective΄  Self-­‐‑awakening  is.1952  
  
So   wie   Abe   Masao   auf   schreibende   Weise   zum   Ausdruck   bringt,   dass   das  
΄historische  Böse΄  jenseits  der  moralischen  Kraft  des  Individuums  liegt,  so  geschieht  
dies   im  Butō  Ohno  Yoshitos  auf  protektiv-­‐‑emotionale  Weise,   indem  gerade  in  einer  
rituellen  Sequenz  wie  der  vorliegenden  die  rituellen  Basiskonstanten  von  Vertrauen,  
Empathie  und  Kongruenz  wesentlich  sind.  Und  so  wie  Abe  Masao  davon  spricht,  es  
müsse   dennoch   erkannt  werden,   dass   das   ΄historische   Böse΄   in   einer   Person   selbst  
verwurzelt  ist,  so  geschieht  dies  auch  im  Butō  Ohno  Yoshitos  auf  reflexiv-­‐‑tänzerische  
Weise,  indem  er  die  Anwesenden  motiviert,  sich  der  Gestaltungen  individueller  und  
kollektiver   (Lebens-­‐‑)Welt  bewusst(er)  zu  werden;  sich  zu  fragen,   inwieweit  die  An-­‐‑
Erkennung   von   Unterschieden   zwischen   Personen,   ausgehend   von   der   eigenen  
Person,  möglich  ist  ―  denn  diese  An-­‐‑Erkennung  meint  nicht  Ab-­‐‑Grenzung,  sondern  
das   Verwirklichen   einer   Empathie   für   die   jeweilige   Einzigartigkeit   einer   Person;  
weiters   den   individuellen   und   kollektiven   Identitätsverlust   zu   erforschen  und  dies  
auf   kongruente  Weise,   d.h.   in   einem   Prozess   authentischer   Selbstreflexion   als   der  
Entwicklung  der  eigenen  Persönlichkeit  zu  tun.  Wenn  wir  dies  wiederum  mit  Ohno  
Yoshitos  einleitend  vorgebrachten  Dimensionen  von  Stille,  Beenden  und  Nicht-­‐‑Tun  
verbinden,  so  erschließt  sich  Butō  als  ein   tänzerischer  Erkenntnisweg,  um,  wie  Abe  
Masao   es   benennt,   ΄zur   gemeinsamen   Verantwortung   zu   erwachen,   deren   Realität  
vom  menschlichen  Karma  in  jedem  von  uns  stammt΄  (vgl.  damit  die  vorangegangene  
Betrachtung  zum  ālaya-­‐‑vijñāna     [΄Speicherbewusstsein΄]  und  seinen  heilsamen  sowie  
unheilsamen  Wurzeln   innerhalb   jeder   Person).   Deshalb   spricht   er   auch   von   einem  
                                                                                                                          
1952  1986:255,  Übers.:  Viglielmo,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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unter  Anführungsstriche  gesetztem  ΄subjektivem΄  Erwachen  des  Selbst.  Denn  aus  der  
Sicht   des   Zen   ist   ein   es   universelles   Erwachen.   Im   Rahmen   dieses  
Gewahrwerdungsprozesses   beginnt   sich   die   Trennung   zwischen   einem   Ich   als  
Subjekt  und  einer  Welt  seiner  vermeintlichen  Objekte  aufzulösen,  weswegen  ―  um  
es   in   Hinblick   auf   das   KZ   Auschwitz   zu   formulieren   ―   auf   existentielle   Weise  
verstanden  werden  kann,  dass  dessen  grundsätzliche  psychologische  Dispositionen  
der   Intoleranz   und  Diskriminierung,   die   damals   in   ein   äußerstes   Extrem   getrieben  
wurden,  innerhalb  der  heutigen,  eigenen  Person  ―  in  welchem  Kontext  auch  immer  
sie   zum   Ausdruck   kommen   mögen   ―   vorhanden   sind.   Es   ist   wesentlich   dieser  
Erkenntnisprozess   zur   Ichlosigkeit   hin,   den  Masao   Abe   im   Folgenden   hinsichtlich  
des  Selbst  zum  Ausdruck  bringt:  „In  awakening  to  the  true  Self,  one  breaks  through  
the   ego  and   simultaneously  overcomes   the   source  of  world  evil   and  historical   evil,  
thereby  manifesting  and  opening  up  the  true  path  which  enlivens  both  the  self  and  
others.”1953  Die   Intentionen   des   Butō   deuten,   wie   es   einer   seiner   Tänzer,   Kasai  
Toshiharu,  der  auch  Psychologe  und  Tanz-­‐‑Therapeut  ist,  in  diese  Richtung.  Im  Sinne  
eines   ΄Erwachens   zur   gemeinsamen   Verantwortung΄   und   der   Transformation   von  
individuellen  ΄Wurzeln΄  der  Destruktion,  die  sich  universell  manifestieren,  sollen  sie  
zu  einer  friedlich(er)en  Existenz  führen:  
  
Butoh  is  a  field  of  experiencing  emotions  or  sentiments  from  the  physical  and  spiritual  side  
of   our   existence.   It   is   the   opportunity   to   live   that   suppressed   dimension.   This   type   of  
experience   often   liberates   people   from   a   mentally,   physically,   socially   and   spiritually  
confined  tiny  territory  into  a  much  broader  world.  It  can  be  a  step  forward  to  the  wholistic  
self  realization  and  to  a  peaceful  dimension  of  existence.1954  
  
Die   hier   beschriebene   Entwicklung   bezüglich   der   im   Butō   zur   Erfahrung  
gelangenden,   verdrängten   Lebens-­‐‑   und  Körper-­‐‑Dimensionen   der   Tänzerinnen   und  
Tänzer,   die  wiederum   in   ein   ganzheitlicheres   Erkennen   ihrer   eigenen   Person,   eine  
erweiterte   Wahrnehmungsfähigkeit   der   Realität   und   eine   friedvollere   Existenz  
münden   können,   findet   sich   in   grundsätzlicher   Weise   im   Butō   Ohno   Yoshitos  
wieder.1955  Auch  er  weist  den  Tanzenden  einen  solchen  Weg  zur  Verkörperung  von  
                                                                                                                          
1953  1986:255,  Übers.:  Viglielmo.      
1954  1998.  
1955  In  diesem  Sinne  wirkt  der  Butō-­‐‑Tänzer  Takenouchi  Atsushi,  der  über  Ohno  Kazuo  und  Ohno  
Yoshito  sagt:  „[I  studied]  the  universe  as  spirit  under  Ohno  Kazuo  and  his  son  Yoshito.“  (Zit.  nach  
Fraleigh   &   Nakamura   2006:129.   Erg.   in   Klammer   M.W.)   Im   Kontext   dieses   kosmologischen  
Lebensverständnisses   tanzt   er   seinen   Butō   in   Gestalt   eines   Erkenntnisweges   auch   an   Orten,   wo  
Personen  durch  Naturkatastrophen  oder  Massenmorde  ums  Leben  kamen:  „I  lost  a  good  friend  in  
the  Kobe  earthquake,  so  I  went  there  to  the  place  of  destruction  and  danced  my  grief.  I  also  dance  
on  the  killing  fields  of  war,  in  Cambodia,  Poland  [KZ  Auschwitz,  2003],  Japan,  and  continuing  on.      
I  want  to  feel  places  where  great  masses  of  people  have  died  together,  to  touch  the  natural  human  
feeling,   not   in   a   choreographed   butoh   style,   but   directly   in  my   dance.   Like   everything   else,   the  
killing   fields   are   already   dancing.   So   when   I   enter   the   dance   already   taking   place,   I   am   asking  
΄what   is  human  life,  what   is  darkness,  what   is  death.΄   I   touch  the  human  crisis   there.   I   look  with  
touch,  and  touch  with  looking;  something  happens  inside  me  when  I  touch  death.  After  that  I  don’t  
think   anymore;   I   pray   and   I   dance.”   (Zit.   nach  Fraleigh  &  Nakamura   2006:131;   Erg.   in  Klammer  
M.W.   nach   der   Information   zu   einer   Fotografie   auf   der  Website   von   Takenouchi   Atsushi   [2002-­‐‑
2010,   letztes   Update:   18.8.2010.   ΄2003   Auschwitz   Birkenau   Requiem   18.   ph   Hiroko   Komiya.jpg΄.  
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Empathie,  indem  er  sie  während  dieser  rituellen  Sequenz  in  ein  Verstehen  der  Nicht-­‐‑
Dualität  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  begleitet.  Wenn  wir  bedenken,  dass  Tänzerinnen  und  
Tänzer   zum   Teil   über   Jahre   hinweg   Ohno   Yoshitos   Workshops   mehrmals  
wöchentlich   besuchen,   kann   sich   in   Hinblick   auf   die   vorliegende   rituelle   Sequenz  
eine   diesbezügliche   Erkenntnisentwicklung   ereignen.   Denn   die   von   Ohno   Yoshito  
eingebrachten   Dimensionen   fragen,   wie   vorhin   ausgeführt,   stets   nach   der   eigenen  
Person   in   ihrer  Gesamtheit   im  Hier  &  Jetzt.   Im  Sinne  des  ālaya-­‐‑vijñāna   ist  damit   ein  
Weg   intendiert,   den   Dualismus   zwischen   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   aufzulösen,   indem  
sowohl   heilsame   als   auch   unheilsame   Wurzeln   innerhalb   der   eigenen   Person  
wahrgenommen   werden,   um,   wie   Abe   Masao   es   ausdrückt,   ΄zur   gemeinsamen  
Verantwortung  zu  erwachen,  deren  Realität  vom  menschlichen  Karma  in  jedem  von  
uns  stammt΄.  In  diesem  Sinne  sagt  Ohno  Yoshito:  „Everyone  takes  it  for  granted  that  
they  are  standing  in  this  place  [bezogen  auf  das  Studio  in  Kamihoshikawa].  But  this  
place   was   burned   in   the   war   and  many   dead   bodies   were   here.   In   Yokohama,   in  
Tōkyō,   in   Hiroshima   also.   So   I   can   still   have   the   feeling   of   such   reality   as   I  
experienced.   I   think   art   can   never   exist   in   a   place   separated   from   such   reality.“1956  
Wenn  Ohno   Yoshito,   geprägt   durch   sein   Erleben   als   damals   Sechsjähriger,   betont,  
dass   es   nicht   selbstverständlich   ist,   sich   an   einem   Ort   zu   befinden,   wo   durch  
Brandbomben   und   einem  dadurch   ausgelösten   Flammeninferno   Personen   zu   Tode  
kamen1957  und  festhält,  Kunst  könne  seiner  Ansicht  nach  niemals  getrennt  von  einer  
solchen  Wirklichkeit   bestehen,   so   spricht   er  unter   anderem  eine   existentielle  Ebene  
an:   die   Nicht-­‐‑Selbstverständlichkeit   des   eigenen   Lebens.   Wenn   wir   den   Kontext  
seiner   Butō-­‐‑Kosmologie   im   Sinne   der   Dimension   wechselseitiger   Bedingtheit  
mitdenken,   so  meint  dies,  dass   sich  das   individuelle  Leben  einer  Person   ΄nicht  von  
selbst  ver-­‐‑steht΄,  sondern  vielmehr  be-­‐‑steht,  weil  es  ver-­‐‑bunden  ist;  infolgedessen  ist  
auch  die  gegenwärtige  Wirklichkeit  einer   lebenden  Person   im  Studio  nicht  von  der  
vergangenen  Wirklichkeit  einer   toten  Person  an  dieser  Stelle  getrennt.   Indem  Ohno  
Yoshito  beide  Wirklichkeitsebenen  miteinander  verbindet  und  als  conditio  sine  qua  
non   für   die   Ver-­‐‑Wirklichung   von   Kunst   bezeichnet,   entsteht   daraus   ebenjene  
΄gemeinsame   Verantwortung΄,   die   zur   Gewahrwerdung   der   Wirklichkeit   im  
menschlichen  Karma  jeder  Person  wird,  denn:  es  ist  diese  karmische  Wirklichkeit  mit  
heilsamen   und   unheilsamen   ΄Wurzeln΄   innerhalb   einer   Person,   durch   deren  
Entwicklungen   Szenarien   einer   Realität   entstehen,   in   der   Personen   Möglichkeiten  
erschaffen,  die  vom  miteinander  tanzen  bis  zum  einander  töten  reichen.    
Aus  diesem  Grund  sehe  ich  Ohno  Yoshitos  Aussage  in  Übereinstimmung  mit  Abe  
Masaos  Postulat.  Wenn  wir  zudem  die  gesamte  Butō-­‐‑Kosmologie  Ohno  Yoshitos  vor  
Augen   haben,   die   auf   die   Entwicklung   von   universeller   Empathie   und   der  
Realisation   der   Leere   ausgerichtet   ist,   wird   deutlich,   dass   sein   Butō   ein  
Entwicklungsweg  hin  zu  einer  friedlichen  Existenz  der  Stille,  des  Beendens  und  des  
Nicht-­‐‑Tuns   ist.  So  entwickelt   sich  bei  einer  näheren  Betrachtung  seiner  Reflexionen  
                                                                                                                          
<http://www.jinen-­‐‑butoh.com/gallery/Gallery_Outside_works/index.htm>   (14.9.2010).   Titel   der  
Website:  Atsushi  Takenouchi  :  JINEN  BUTOH.]).  
1956  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
1957   Ab   Februar   1945   begannen   die   USA   mit   der   Bombardierung   japanischer   Städte   durch  
Brandbomben.  Die  Schätzungen  der  Todesopfer  belaufen  sich  auf  mindestens  241.000  Personen,  die  
B-­‐‑29  Bomber  zerstörten  50%  von  Tōkyō  und  Yokohama.   (Vgl.  Coox  1955:369   [unter  Bezugnahme  
auf  statistische  Quellen].)  
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in   Phase   I   dieser   rituellen   Sequenz   (Gestaltung   individueller   und   kollektiver    
[Lebens-­‐‑]Welt   in   konstruktiver  Weise;  An-­‐‑Erkennung   von  Unterschieden   zwischen  
Personen  und  der  Verwirklichung  von  Empathie;  Erforschen  von  individuellem  und  
kollektivem   Identitätsverlust;   Entwicklung   der   eigenen   Persönlichkeit   auf  
kongruente  Weise  als  einem  Prozess  authentischer  Selbstreflexion)  eine  Dynamik,  die  
nach  den  Opfern,   aber  auch  nach  Täterinnen   sowie  Tätern   im  KZ  Auschwitz   fragt,  
und  somit  nach  heilsamen  und  unheilsamen  Wurzeln  auf  einer  personalen  Ebene.    
ad   II.   Part   II.)   Blicken   wir   in   diesem   Zusammenhang   auf   Part   II   des  
Entwicklungsfokus,   den   Ohno   Yoshito   anspricht,   wozu   ich   nochmals   seine  
Reflexionen   heranziehe:   I.   Gestaltung      individueller   &   kollektiver      (Lebens-­‐‑)Welt      in    
konstruktiver      Weise;   II.   An-­‐‑Erkennung   von   Unterschieden   zwischen   Personen   &  
Verwirklichung  von  Empathie;  III.  Erforschen  individuellen  &  kollektiven  Identitätsverlustes;  
IV.   Entwicklung   eigener   Persönlichkeit   auf   kongruente   Weise   (Prozess   authentischer  
Selbstreflexion).   Sie   gelangen   letztlich   bei   der   Ganzheit   der   eigenen   Person   in   jener  
zuvor  geschilderten  personalen  Ebene  an.  Ohno  Yoshito  verweist  hierin  jedoch  ebenso  
auf  eine  situative  und  systemisch-­‐‑kollektive  Ebene.  Die  Gestaltung  individueller  Lebens-­‐‑
Welten,   die   An-­‐‑Erkennung   von   Unterschieden   zwischen   Personen   und   die  
Verwirklichung   von   Empathie   im   individuellen   Bereich   sowie   ein   sich  womöglich  
ereignender  individueller  Identitätsverlust  (aus  der  Butō-­‐‑Perspektive  vom  Selbst  aus  
besehen),  bringen  situative  und  systemisch-­‐‑kollektive  Realitäten  hervor;  umgekehrt  
wirken  situative  und  systemisch-­‐‑kollektive  Realitäten  auf  individuelle  Personen  und  
ihre   Gestaltung   von   Lebens-­‐‑Welten,   ihre   An-­‐‑Erkennung   von   Unterschieden  
zwischen   Personen   und   ihre   Verwirklichung   von   Empathie   sowie   ihren   sich  
womöglich  ereignenden  Identitätsverlust  ein.  Worauf  Ohno  Yoshito  somit  hindeutet,  
liegt   in  der  Bezogenheit  zwischen   Individuum,  Kollektivum,  dessen  Systemen  und  der  
jeweils  konkreten  Situation  als  Ort  und  Zeit  der  Lebensmanifestationen  einer  Person  
(gemeint   als   Gesamtheit   ihres   Wirkungsspektrums).   Mit   anderen   Worten:   Die  
Entwicklung  von  heilsamen  und  unheilsamen  Wurzeln  innerhalb  der  eigenen  Person  
geschieht  in  einem  situativen  und  systemisch-­‐‑kollektiven  Zusammenhang.  Auf  diese  
Interdependenz   möchte   ich   ein   Stück   weit   mittels   einiger   Anmerkungen   zur  
Konzentrationslager-­‐‑SS   eingehen   und   diese   Betrachtung   aus   einem   Butō-­‐‑Kontext  
heraus  eröffnen.  
In   seiner  Reflexion  über  die  Verwirklichung  des  Leeren  Körpers   (als  Körper-­‐‑Geist-­‐‑
Einheit  und  Synonym  für  die  Realisation  der  Leere)  hält  Ohno  Yoshito  fest:  „If  you  
keep  your  body  empty  then  everything  can  come  out.  If  you  fix  it  and  fill  it  with  one  
thing  everything  will  stop  there.  So,  when  it’s  empty,  the  very  firm,  very  strong  and  
very   delicate,   very   tender―all   together   can   come   out.”1958  Darin   spiegeln   sich   die  
Ebenen  der  Stille,  des  Beendens  und  des  Nicht-­‐‑Tuns  als  Realisation  der  Leere  wider.  
Wenn  wir  die  Komplexität  dieser  zur  Erkenntnis  der  Nicht-­‐‑Dualität  von   ΄Gut΄  und  
΄Böse΄   gelangenden   Erfahrungsdimensionen   bedenken,   so   bringt   es   die  
Verwirklichung   eines   Leeren   Körpers   mit   sich,   hinter   mögliche   Verdrängungen,  
Abwehrhaltungen  und  Projektionen  zu  blicken,  die  damit  einhergehen,  die  vor  Ort  
agierenden   Täterinnen   und   Täter   im   KZ   Auschwitz   als   das   ΄absolut   Böse΄   zu  
betrachten   und   daher   ohne   jegliche   weitere   Notwendigkeit   der   Rückfrage   an   die  
eigene  Person  von  sich  weisen  zu  können.  Jedoch  Abe  Masaos  zuvor  erwähnte  Rede  
                                                                                                                          
1958  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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vom  ΄Erwachen  zur  gemeinsamen  Verantwortung,  deren  Realität  vom  menschlichen  
Karma   in   jedem   von   uns   stammt΄,   beginnt   hier,   und   Ohno   Yoshito   weist   einen  
rituell-­‐‑tänzerischen   Weg   dorthin:   die   Vielfalt   der   von   ihm   einbrachten  
Erkenntnismöglichkeiten   zur   An-­‐‑Erkennung   der   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑
Emotionen  der  eigenen  Person  (Erfahrung  der  ΄Steinwerdung΄,  Phase  II)  wie  anderer  
Personen  (Imagination  des  Zugtransportes  in  das  KZ  Auschwitz,  Phase  III)  als  einer  
Entwicklung   von   subjektiver   und   universeller   Empathie   führt   auch   zu   den  
Täterinnen   und   Tätern.   Ohno   Yoshito   spricht   darüber   nicht   mittelbar,   aber   die  
Verwirklichung  des  Leeren  Körpers  reicht  unmittelbar  in  diese  Frage  hinein,  denn:  die  
Dimension  der  Stille,  des  Beendens  und  des  Nicht-­‐‑Tuns   ist  eine  des  Verstehens  der  
Umstände,   durch   die   Täterinnen   und   Täter   ihre,   in   buddhistischer   Terminologie  
gesprochen,   unheilsamen   Wurzeln   des   Hasses   zu   einem   solch   desaströsen   und  
grenzenlosen  Maß  entwickeln  konnten.    
Somit   deutet   die   folgende   Betrachtung   zur   Konzentrationslager-­‐‑SS   einen   im  
Rahmen  dieses   Textes  möglichen   ansatzweisen  Versuch   des  Verstehens   des   ΄Bösen   als  
wirklich   Böses΄   an   (im   Sinne   des   zuvor   besprochenen   Erkenntnisprozesses   in   drei  
Stufen)   und   kann   angesichts   der   Sensibilität   und   Komplexität   dieses   Themas  
wiederum   nur   den   Charakter   von   Anmerkungen   haben.   Sie   aber   sollen   auf   jenen  
Prozess  des  Verstehens  hinweisen,  der  durch  die  Erfahrung  von  Stille,  Beenden  und  
Nicht-­‐‑Tun   wirksam   und   Butō   zu   einem   Geschehen   werden   lassen   kann,   das  
Empathie   tänzerisch   verkörpert.   Denn   jene   aus   der   Einsicht   in   die   Stille,   dem  
Beenden   und   dem   Nicht-­‐‑Tun   erwachsende   Empathie   ist   nicht   dualistisch;   sie  
unterteilt  die  Menschheit  nicht  in  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄,  wendet  sich  ein-­‐‑  und  mitfühlend  
nicht   alleine   denen   zu,   die   für   ΄gute   Personen΄   gehalten  werden,   um   sich   ab-­‐‑   und  
verurteilend  von  den  ΄bösen  Personen΄  zu  entfernen;  vielmehr  fragt  sie  gerade  auch  
bei  jenen  als  ΄absolut  böse΄  Erachteten  ein-­‐‑  und  mitfühlend  sowie  verstehen  wollend  
an  und  nach,  was  ihr  Geworden-­‐‑Sein  verursachte,  in  welchen  personalen,  situativen  
und   systemisch-­‐‑kollektiven   Erfahrungsräumen   empathische   Potentiale   in   ihrer  
Entwicklung  verhindert,  wo  destruktiven  Potentiale  gefördert  wurden.  
Wenn   Imre   Kertész   an   früherer   Stelle   wiedergegebene   Aussage   (s.S.   726),   das  
Denken  an  den  Holocaust  gehe  „zumeist  über  die  Belastbarkeit  derjenigen   […],  die   sich  
darum  bemühen“  auf  eine  Reflexion  über  die  Täterinnen  und  Täter  bezogen  wird,  so  
kann  dies  ―  in  seinen  Worten  formuliert  ―  ebenso  eine  die  „Schultern  zermalmende  
Anstrengung“  sein,  weil  die  Tatsache,  dass  all  dies  wirklich  geschah  „schon  die  einfache  
Vorstellung  daran  schwer  [macht].“  Das  ΄Meistern  der  Leid  enthaltenden  Schritte΄,  von  
dem   Ohno   Yoshito   spricht   aber   beinhaltet   im   Sinne   seiner   nicht-­‐‑dualistischen  
Entwicklung   gerade   auch   diesen   Schritt   hin   zum   ΄Erwachen   einer   gemeinsamen  
Verantwortung,  deren  Realität  vom  menschlichen  Karma  in  jedem  von  uns  stammt΄.  
Und  dies  meint,  sich  entgegen  einer  eindimensionalen  Trennung  zwischen  ΄Gut΄  und  
΄Böse΄  gewahr  zu  werden,  dass  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  in  den  Worten  Deshimaru  Taisens  
„keine  Gegensätze   [sind].  Es   sind   keine   statischen  Positionen  und   keinen   gegenständlichen  
Zustände,   sondern   Perioden,   zyklische   Bewegungen   auf   einer   Spirale,   auf   welcher   der  
Mensch  sich  voranbewegt.“  Dieses  menschliche  Entwicklungs-­‐‑  und  Verhaltensfeld  von  
Perioden   und   zyklischen   Bewegungen   vor   dem   erschütternden   Hintergrund   der  
nationalsozialistischen   Konzentrationslager-­‐‑SS   möchte   ich   mit   der   Wiederholung  
einer   Aussage   Viktor   Frankls   eröffnen,   der   als   Überlebender   verschiedener   Lager  
festhält:   „Wir   haben   den   Menschen   kennengelernt   wie   vielleicht   bisher   noch   keine  
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Generation.  Was  also  ist  der  Mensch?  Er  ist  das  Wesen,  das  immer  entscheidet,  was  es  ist.“  
Infolgedessen   ist  das  KZ  Auschwitz  ―  wie  es  der  Historiker  Franciszek  Piper  zum  
Ausdruck  bringt  ―  „ein  ständiger  Appell  an  das  Gewissen  und  das  Bewußtsein  der  
Menschen“ 1959   und,   von   diesem   Gedanken   abgeleitet,   die   vorliegende   rituelle  
Sequenz  ein  Erkenntnisprozess,  der  die  Tanzenden  auch  hinsichtlich  der  Täterinnen  
und  Täter   sowie  der   ihr  Handeln  vermeintlich   rechtfertigenden,  von  einer  Vielzahl  
von  Personen  geschaffenen  und  getragenen  Ideologie  in  Erfahrungsdimensionen  der  
Stille,   des   Beendens   und  Nicht-­‐‑Tuns   begleitet,   um   dabei   deren   und   ihren   eigenen  
Geist  tanzend  zu  erforschen.    
  
A n m e r k u n g e n    ―    K o n z e n t r a t i o n s l a g e r - S S    
  
Vor   dem   Hintergrund   der   Betrachtung   zur   Nicht-­‐‑Dualität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄  
möchte   ich   im   Folgenden   einige   Anmerkungen   einbringen,   welche   vor   allem   die  
Ausbildung   der   männlichen   Angehörigen   der   Konzentrationslager-­‐‑SS   im   Rahmen  
der   ΄Dachauer   Schule΄   von   Theodor   Eicke   betreffen.   Hierbei   stütze   ich   mich  
insbesondere  auf  Forschungen  der  Historikerin  Karin  Orth  zur  Konzentrationslager-­‐‑
SS   (2000).   Sie   notiert,   dass   diese   Gruppe   bislang   kaum   untersucht   wurde   und  
Arbeiten  über  die  Lager-­‐‑SS  in  einzelnen  Konzentrationslagern  beziehungsweise  eine  
das   gesamte   KZ-­‐‑System   untersuchende   Studie   fehlen.1960  Aus   welchen   (unbewusst  
oder  bewusst  vermeidenden)  Gründen  diese  Lücke  in  der  Forschung  zum  Zeitpunkt  
ihrer  Recherche  vorhanden  war,  vermittelt  sich  meiner  Ansicht  nach  ein  Stück  weit,  
wenn  Karin  Orth  schreibt:  „Terror,  Gewalt  und  Völkermord  zu  analysieren,  sie  zum  
Gegenstand   einer   wissenschaftlichen   Abhandlung   zu   machen,   ist   ein   schwieriges  
Unterfangen.   Tod   und   Grauen,   die   in   den   überlieferten   Quellen  ―  wenn   auch   in  
vermittelter  Weise  ―  dokumentiert  sind,  wie  durch  ein  Brennglas  zu  betrachten  und  
in   ihren   furchtbaren   Dimensionen   anzuschauen,   war   gelegentlich   mehr,   als   ich  
ertragen  zu  können  glaubte.“1961  Ohno  Yoshito  begleitet  die  Tanzenden  in  ebendieses  
Geschehen   im  KZ  Auschwitz,   und   es   ist   seine  Einbeziehung  der  Dimensionen  von  
Stille,   Beenden   und   Nicht-­‐‑Tun,   die   gemeinsam   mit   den   rituellen   Basiskonstanten  
(Vertrauen,  Empathie,  Kongruenz)  sowohl  protektiv  sind  als  sie  auch  die  Frage  nach  
dem   ins   Extrem   verzerrten   Identitätsverlust   jener   Personen   stellen,   die   dieses  
Verbrechen   ermöglichten.   Aus   der   Perspektive   der   vorliegenden   rituellen   Sequenz  
zur  Nicht-­‐‑Dualität   von   ΄Gut΄  und   ΄Böse΄   ist  das  Geschehen  des   ΄Bösen   als  wirklich  
Böses΄   wie   im   KZ   Auschwitz   nicht   eindimensional   durch   die   abstrakte  
Objektivierung  des  ΄Bösen΄  und  ihrer  personalen  Zuordnung  (΄Person  als  das  absolut  
Böse΄)   zu   verstehen,   sondern   als   ein   Ergebnis   komplexer   und   kollektiver   Prozesse  
der  Entgrenzung  und  ―  besehen  aus  der  Perspektive  des  Butō  ―  des  vom  Selbst  her  
definierten  Identitätsverlustes.  Deshalb  liegt  die  Intention  dieser  Besprechung  darin,  
das  ΄Böse  als  wirklich  Böses΄  ansatzweise  und  aus  dem  Kontext  der  rituellen  Sequenz  
heraus  zu  diskutieren.   
                                                                                                                          
1959  1999d:15,  Übers.:  August.  
1960  2000:10.  Als  Ausnahme  nennt   sie   (ibid.:   11)   die  Dissertation  des   israelischen  Historikers   Tom  
Segev   über   die   KZ-­‐‑Kommandanten   (1977.   The   commanders   of   Nazi   Concentration   camps.   Boston  
University,   unveröff.   [1992   erstmals   in   deutscher   Übersetzung   unter   dem   Titel  Die   Soldaten   des  
Bösen:  Zur  Geschichte  der  KZ  Kommandanten  bei  Rowohlt  erschienen]).  
1961  Ibid.:  333.  
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Betrachten   wir   im   Folgenden   einige   Details   zur   Ausbildung   der  
Konzentrationslager-­‐‑SS   und  wenden   uns   dem   schon   erwähnten   Theodor   Eicke   zu.  
1933  wurde   er   zum  Kommandanten   des   KZ  Dachau   ernannt,   im   Jahr   darauf   zum  
Inspekteur   der   Konzentrationslager   und   somit   Befehlshaber   der   bei   den   KZ  
kasernierten  ΄SS-­‐‑Totenkopfverbände΄.1962  Theodor  Eicke  entwickelte  eine  Ausbildung  
der   Konzentrationslager-­‐‑SS,   die   unter   dem   Namen   ΄Dachauer   Schule΄   bekannt  
wurde.1963  Sie   lässt   sich,   wie   Karin   Orth   notiert,   „im   wesentlichen   als   Versuch  
beschreiben,  den  Terror  zu  systematisieren  und  zu  zentralisieren.“1964  Weiters  hält  sie  
fest,   dass   diese   Schulung,   der   sich   alle   Mitglieder   der   Lager-­‐‑SS   und   auch   die  
Angehörigen  des  Kommandanturstabes   zu  unterziehen  hatten,   gemeinsam  mit   der  
Vermittlung  militärischer   Fähigkeiten   auch   dahingehend   ausgerichtet   gewesen   sei,  
„den  Willen  der  Männer  zu  brechen“1965  und  „aus  einer  physischen  und  psychischen  
Tortur“  bestanden  habe,  deren  Intention  es  war, 
  
die  SS-­‐‑Männer  zu  willenlosen  Werkzeugen  zu  degradieren.  Kaum  ein  SS-­‐‑Mitglied  konnte  
dies   zugeben.   Die  Männer   gefielen   sich   stattdessen   darin,   im   Kreis   der   ΄Kameraden΄,   in  
jeglicher   Öffentlichkeit   und   in   der   Erinnerung   eine   Glorifizierung   von   ΄Härte΄   und  
΄Soldatentum΄  zu  betreiben  […  .]  Sie  behaupteten,  durch  die  Prozedur  zu  ΄harten  Männern΄  
gereift   zu   sein.  Nur  wenige   konnten   eingestehen,   daß   sie   den   pervertierten  militärischen  
Drill  als  Demütigung  und  inhumane  Schikane  erfuhren.1966  
  
Feindbilder,  die  Theodor  Eicke  den  SS-­‐‑Männern  vermittelte,  spiegeln  sich  in  der  im  
Oktober   1933   erlassenen   ΄Disziplinar-­‐‑   und   Strafordnung   für   das   Gefangenenlager΄  
wider,   in   deren   Einleitung   es   heißt:   „Toleranz   bedeutet   Schwäche.   Aus   dieser  
Erkenntnis   heraus  wird   dort   rücksichtslos   zugegriffen  werden,  wo   es   im   Interesse  
des   Vaterlandes   notwendig   erscheint.“ 1967   Mit   Strategien   zur   emotionalen  
Dissoziation  argumentierte  Theodor  Eicke  weiters:  „Dort  hinter  dem  Draht  lauert  der  
Feind  und  beobachtet  all  euer  Tun,  um  Eure  Schwäche  für  sich  zu  nutzen.  Gebt  Euch  
keine  Blössen,  zeigt  diesen  Staatsfeinden  die  Zähne.  Jeder,  der  auch  nur  die  geringste  
Spur  von  Mitleid  mit  diesen  Staatsfeinden   erkennen   läßt,  muß  aus  unseren  Reihen  
verschwinden.   Ich   kann   nur   harte,   zu   allem   entschlossene   SS-­‐‑Männer   gebrauchen,  
Weichlinge   haben   bei   uns   keinen   Platz!”1968  Aus   diesem   Text   geht   hervor,   wie  
Theodor  Eicke  in  seiner  Funktion  als  Befehlshaber  gemäß  der  nationalsozialistischen  
Weltanschauung   und   politischen   Grundorientierung   versuchte,   den   an   den  
Häftlingen   ausgeübten   Terror   zu   rechtfertigen.   In   der   Betrachtung   einiger   darin  
angesprochener   Ebenen   zeigt   sich   eine   systematisierte   Wahnvorstellung   bezüglich  
des  ΄alles  beobachtenden  Feindes΄;  die  emotionale  Dissoziation  und  ihre  gleichzeitige  
                                                                                                                          
1962   Vgl.   [Enzyklopädie   des   Nationalsozialismus]   2000,   s.v.   ΄Eicke,   Theodor΄   [Teil   III:  
Personenverzeichnis]).  
1963  Siehe  dazu  Orth  2000:127-­‐‑152;  1999:27-­‐‑31.  
1964  1999:28.  
1965  2000:129.    
1966  Ibid.:  130,  Hervorh.  wie  im  Org.  
1967  In:   ΄International   Military   Tribunal:   Der   Prozeß   gegen   die   Hauptkriegsverbrecher   vor   dem  
Internationalen   Militärgerichtshof΄   [Nürnberg,   14.11.1945   bis   1.10.1946].      Nürnberg   1947-­‐‑1949,          
Bd.  XXVI,  S.  291;  zit.  nach  Orth  2000:130.  
1968   In:   Niederschrift   Höß,   Archiv   des   Staatlichen   Museums   Auschwitz,   Höß-­‐‑Prozeß,   H.   21   b,                  
Bl.  231;  zit.  nach  Orth  2000:130.    
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Legitimation  gegenüber  wehrlosen  Kindern,  Frauen  und  Männern  aus  Gründen  der  
΄Rechtsstaatlichkeit΄   versus   der   ΄Rechtlosigkeit   von   Staatsfeinden΄;   die   Darstellung  
dieser   Häftlinge   als   ΄bedrohliche   Personen΄   und   eine   daraus   hervorgehende  
emotionale   Abtötung   des   Mitgefühls   zugunsten   einer   im   Interesse   des   Staates  
gerechtfertigen  ΄Entschlossenheit΄  und  ΄Härte΄.  Dieser  Text  vermittelt  die  Andeutung  
einer   Elite   ―   wie   Karin   Orth   anmerkt,   von   „Gewalttätigkeit   als   Inbegriff   der  
Männlichkeit“ 1969   geprägt   ―   und   damit   verbunden,   der   ΄Weichheit΄   als   einer  
Eigenschaft,   die   nicht   nur   nicht   ΄männlich΄   sei,   sondern   zudem   als   gegen   das  
Interesse   des   Staates   gerichtet   vermittelt   wird.   Infolgedessen   ist   ihr   geringstes  
Vorhandensein   zugleich  mit   der  Drohung   des   ΄Verschwindens΄   aus   dieser  Gruppe  
durch   Erzeugung   eines   rigiden   Solidaritäts-­‐‑   und   Konformitätsdrucks   verbunden  
(„Weichlinge  haben  bei  uns  keinen  Platz“).  In  diesem  Sinne  behauptete  Rudolf  Höß,  der  
als   Kommandant   des   KZ   Auschwitz   die   ΄Dachauer   Schule΄   durchlief,1970  in   einem  
Rückblick  auf  sein  Leben,  dass  er  „nicht  weich  sein  durfte”  und  erklärte  dies  mit  den  
Worten:   „Ich   wollte   als   hart   verschrien   sein,   um   nicht   als   weich   zu   gelten.“1971  So  
wurden   die   SS-­‐‑Männer,   und   insbesondere   die   SS-­‐‑Rekruten,   im   Rahmen   dieses  
Ausbildungssystems  gezielt  daran  gewöhnt,  Gewalt  auszuüben.  Dies  geschah  beim  
Vollzug  der  Prügelstrafe,  sie  lernten,  mit  eigenen  Händen  zu  foltern  und  zu  töten.1972  
Ein   deutscher   politischer   Häftling,   der   das   KZ   Buchenwald   überlebte   und  
Blockältester  in  einer  Baracke  mit  jüdischen  Gefangenen  war,  berichtet  davon:      
  
Täglich  erschien  ein  SS-­‐‑Unterführer  zur  ΄Blockkontrolle΄,  das  ging  selten  ohne  Brutalitäten  
ab.   Besonders   schlimm   aber   war   es,   wenn   ein   ΄Neuer΄   zum   ΄Anlernen΄   dabei   war.   Die  
beiden   betraten   die   Baracke.   ,Achtung’   wurde   gebrüllt,   alles   mußte   strammstehen.   Nun  
legte  der  ältere  der  beiden  SS-­‐‑Männer  los:  ‚Was  ―  das  soll  Ordnung  sein?!  Ein  Sauhaufen  
ist  das!  Hinlegen!  Auf!  Hinlegen!  Auf!.   .   .   .’  So  ging  das  eine  Zeitlang.  Und  dann  zu  dem  
anderen  SS-­‐‑Mann,  auf  einen  Gefangenen  zeigend:   ‚Tret’  dem  Kerl   in  den  Bauch!’   In  neun  
von  zehn  Fällen  schreckte  der  Jüngere  vor  diesem  Befehl  zurück.  Und  nun  ging  es  weiter:  
‚Was,  Du  hast  Schiß  vor  den  Saujuden?  Du  willst  ein  Soldat  des  Führers  sein?  Ein  Feigling  
bist  du!’  So  ging  es  von  Block  zu  Block,  das  heißt  rund  vierzigmal  an  einem  Vormittag.  Oft  
waren  dann  die  Hemmungen  des  Jüngeren  schon  gebrochen,  er  trat  und  schlug,  um  seine  
΄Härte΄  zu  beweisen.  Oft  aber  genügte  der  erste  Tag  noch  nicht.  Dann  ging  es  weiter,  sobald  
die  beiden  wieder  in  der  Blockführerstube  angekommen  waren:  ,Sehr  euch  dan  an!  Das  will  
ein   SS-­‐‑Mann   sein   ―   und   hat   Angst   vor   den   Verbrechern   und   den   Juden   da   drin!   Ein  
Schlappschwanz   ist   das!’   Und   die   Schikanen   begannen:   Ausgangssperre,   Strafdienst,  
höhnische  Spötteleien  der  ΄Kameraden΄.  Das  dauerte  Tage,  oder  auch  Wochen  ―  bis  sich  in  
dem   ΄Zögling΄  die  Wut  entlud.  Gegen  die  Gefangenen.  Nun  schlug  er  und   trat,  um  seine  
Wut  loszuwerden.  Und  wurde  zum  Sadisten  wie  die  anderen  vor  ihm.1973    
  
Vor   diesem   Hintergrund   resümiert   Karin   Orth:   „Im   Grunde   erwies   sich   die  
΄Dachauer  Schule΄  als   Initiationsritus,  der  die  SS-­‐‑Männer  unempfindlich  gegen   ihre  
eigenen  Gefühle  ―  und  die  Qualen  der  Gefolterten  machen,  vor  allem  jedoch  in  die  
                                                                                                                          
1969  2000:131.  
1970  Vgl.  Höß  1978:55-­‐‑70.    
1971  1978:70.  
1972  Vgl.  Orth  2000:131.  
1973   In:   Lagergemeinschaft   Buchenwald-­‐‑Dora   der   Bundesrepublik   Deutschland   1986:109f.,   Hervorh.   u.  
Punktsetzung  wie  im  Org.  
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Gruppe   der   Täter   integrieren   sollte.   Die   gemeinsam   begangenen   Verbrechen  
schweißten   die   Gruppe   zusammen.“ 1974   Gemäß   dem   von   Theodor   Eicke  
geschaffenem   System   der   ΄Dachauer   Schule΄   zur   Ausbildung   der  
Konzentrationslager-­‐‑SS   sollten   die  Häftlinge,  wie  Karin  Orth   festhält,   „mit   Strenge  
und  Härte,  Ordnungsfanatismus  und  Prügel,  Strafe  und  Arbeit“  traktiert  werden.1975  
Jedoch   waren,   wie   sie   weiters   notiert,   hierzu   nicht   alle   SS-­‐‑Männer   im   Sinne   der  
Vorgaben  der  ΄Dachauer  Schule΄  ΄fähig΄  oder  bereit  sich  zu  unterwerfen.1976  So  wurde  
etwa   der   SS-­‐‑Sturmbannführer   Hans   Kreppel   im   November   1937   nach   Dachau  
kommandiert.1977  In  einem  von  Theodor  Eicke  angeforderten  Bericht  über  ihn,  der  ein  
halbes   Jahr   später   vom   dortigen   Schutzhaftlagerführer1978  verfasst   wurde,   ist   zu  
lesen:  „Es   ist  mir  aufgefallen,  dass  SS-­‐‑Sturmbannführer  Kreppel   in   letzter  Zeit   sehr  
schwermütig  geworden  ist.  (…)  Er  sagte,  er  könne  nicht  mehr,  er  sei  total  fertig,  seine  
Nerven  machen   nicht  mehr  mit.   Er   könne   nicht  mehr   schlafen   und   sei   nicht  mehr  
fähig,   (einen)  klaren  Gedanken  zu   fassen.“1979  Zudem  warnte  der  Standortarzt,  dass  
Hans   Kreppel   suizidal   gefährdet   sei.1980  Sein  Dienst   im  Konzentrationslager   endete  
im   November   1938   ―   er   selbst   bat   aus   „gesundheitlichen   Gründen“   um   seine  
Versetzung.1981  
Damit  möchte   ich  die  Anmerkungen  zur  Ausbildung  der  Konzentrationslager-­‐‑SS  
beenden   und   aus   dem   Kontext   des   bisher   Gesagten   sowie   den   von   Ohno   Yoshito  
eingebrachten   ethischen   Werten   aus   Phase   I   einige   Bereiche   hervorheben,   die   im  
nationalsozialistischen   (KZ-­‐‑)System   pervertiert   wurden.   Die   Besprechung   geht  
hierbei   von   den   zenistischen   Erfahrungsdimensionen   der   Stille,   des   Beendens   und  
Nicht-­‐‑Tuns   aus   und   erstreckt   sich   auf   die   weiteren,   erwähnten   Ebenen:   die  
Gestaltung   individueller   und   kollektiver   (Lebens-­‐‑)Welt   in   konstruktiver  Weise,   die  
An-­‐‑Erkennung  von  Unterschieden  zwischen  Personen  und  die  Verwirklichung  von  
Empathie,  das  Erforschen  individuellen  und  kollektiven  Identitätsverlustes  sowie  die  
Entwicklung   der   eigenen   Persönlichkeit   auf   kongruente   Weise   als   einem   Prozess  
authentischer   Selbstreflexion.   Die   Bezogenheit   von   personalen,   situativen und  
systemisch-­‐‑kollektiven   Ebenen   bildet   den   Ausgangspunkt   für   die   folgenden  
Anmerkungen  ―  beginnen  wir  mit  letzterer.  
  
S y s t e m i s c h - k o l l e k t i v e   E b e n e 
  
Karin   Orth   weist   darauf   hin,   dass   die   Frage,   was   die   nationalsozialistischen  
Täterinnen   und   Täter   zu   ihrem   mörderischen   Handeln   bewog,   sowohl   unter  
Historikerinnen   und   Historikern   als   auch   in   der   Öffentlichkeit   ebenso   heftig  
                                                                                                                          
1974  2000:132,  Hervorh.  wie  im  Org.    
1975  Ibid.    
1976  Ibid.    
1977  Ibid.  
1978  Bei   einem   ΄Schutzhaftlager΄   handelte   es   sich   nach   einer   im   Oktober   1933   erlassenen  Modell-­‐‑
Lagerordnung   Theodor   Eickes   zufolge   um   den   eigentlichen   Häftlingsbereich   eines   KZ   (vgl.  
Königseder  2000).  
1979  Brief   Koegel   an   Loritz   vom   30.6.1938.   Bundesarchiv   Außenstelle   Berlin-­‐‑Lichterfelde   /   Berlin  
Document  Center.  Personalakte  Kreppel.  Bestand  SS-­‐‑Offiziere;  zit.  nach  Orth  2000:132f.,  Klammer  
u.  Erg.  wie  bei  K.  Orth.  
1980  Bericht  Jung  an  Loritz  vom  17.7.1938.  Ibid.;  zit.  nach  Orth  2000:133.    
1981  Brief  Kreppel  an  Loritz.  Versetzungsverfügung  vom  15.11.1938.  Ibid.;  zit.  nach  Orth  2000:133.  
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diskutiert   wie   unbeantwortet   ist. 1982   Vor   dem   Hintergrund   ihrer   empirischen  
Forschung   fasst   sie   zusammen,   dass   es   für   die   Konzentrationslager-­‐‑SS   wesentlich  
ihre   legitimierende  politische  Grundorientierung  war,  die  es   ihnen  ermöglichte,   ihr  
Handeln  als  gesetzlich  zu  erachten.1983  In  diesem  Sinne  schreibt  auch  der  Historiker  
Hans   Mommsen,   indem   er   sich   auf   den   Verwaltungsapparat   im  
nationalsozialistischen  Deutschland  bezieht:  
  
Die   staatliche  Verwaltung   ist   ein   grundlegendes  Element   geschichtlicher  Kontinuität   und  
―  das  gilt  auch   für  das  Dritte  Reich  ―  die  Voraussetzung   jeder  dauerhaften   inneren  wie  
äußeren   Machtentfaltung.   Ohne   die   Leistung   und   Pflichterfüllung   eines   staatstreuen  
Beamtentums  wären  die  beträchtlichen  Anfangserfolge  des  Dritten  Reiches  wie  seine  relativ  
hohe   innere  Stabilität  nicht   erklärlich.  Das  Beamtentum  bildet  neben  der  Reichswehr  den  
stärksten   traditionalen   und   stabilisierenden   Faktor   im   Herrschaftsgefüge   des   Dritten  
Reiches.1984  
  
Davon   unterstützt,   lieferte   die   juristische,   ideologische   und   die   in   all   ihren  
graduellen  Stufen  der  Identifizierung  kollektive  Dynamik  des  NS-­‐‑Systems  eine  Basis  
für   die   desaströsen   Handlungsstrategien   der   Konzentrationslager-­‐‑SS.   Anderen  
totalitären  Regimen  ähnlich,  ist  das  nationalsozialistische  Weltbild  mitunter  aus  einer  
ins  Extrem  verzerrten  Abspaltung  der  ―  aus  Sicht  des  vom  Zen  beeinflussten  Butō  
existierenden  ―  Realität  von  Nicht-­‐‑Eigenständigkeit  und  Nicht-­‐‑Unabhängigkeit  (vs.  
der  absoluten  Vorrangstellung  der  ΄arischen  Herrenrasse΄)  sowie  Nicht-­‐‑Beständigkeit  
(vs.  des  ΄Tausendjährigen  Reiches΄)  entstanden.  So  sagte  etwa  Heinrich  Himmler,  der  
als   ΄Reichsführer   SS΄   und   Leiter   der   Deutschen   Polizei   an   der   Spitze   des  
nationalsozialistischen   Unterdrückungs-­‐‑   und   Terrorapparates   stand:   „Wir   sind  
wertvoller   als   die   andern,   die   uns   in   der   Zahl   überragen   und   immer   überragen  
werden.  Wir  sind  wertvoller,  weil  unser  Blut  uns  dazu  befähigt,  mehr  zu  erfinden  als  
die   andern,   unsere   Leute   besser   zu   führen   als   die   andern,  weil   es   uns   befähigt   zu  
besseren   Soldaten,   zu   besseren   Staatsmännern,   zu   höherer   Kultur,   zu   besseren  
Charakteren.”1985  Da  eine  detaillierte  Betrachtung  dieser  Aussage  die  Möglichkeiten  
dieses  Textes  überschreiten  würde,  möchte   ich   sie   zumindest   ansatzweise  mit  dem  
Hintergrund  von  Phase  I  dieser  rituellen  Sequenz  in  Beziehung  setzen.  Erinnern  wir  
uns,  dass  die  von  Ohno  Yoshito  eingebrachten  Erfahrungsdimensionen  der  Stille  und  
des   Beendens   auf   die   Verwirklichung   eines   nicht-­‐‑dualistischen   Bewusstseins  
verweisen.  Seine  Entwicklung  besteht  in  der  Auslöschung  des  dualistischen  Ich  und  
seiner   Aktivität   der   Unwissenheit   (fumyō)   sowie   daraus   folgender,   Leid  
verursachender  Gedanken,  Worte,  Handlungen  und  Gefühle  (bonnō).  Hierin  ist  auch  
das  Nicht-­‐‑Tun  angesprochen,  dessen  Grundlage   in  der  Verwirklichung  universeller  
Empathie   liegt.   Infolgedessen   stellt   es   ein   Handeln   aus   der   Realisation   der   Leere  
heraus   dar,   um   das   „Dasein   so   [zu]   nehmen,   wie   es   ist“   (Suzuki   Daisetsu)   und   die  
Phänomene  zu  erkennen  „wie  sie  wirklich  sind“  (Daśabhūmika-­‐‑Sūtra).  Somit  erwächst  
                                                                                                                          
1982  2000:297.  
1983  Ibid.:  299.    
1984  1966:13.  
1985   Zit.   nach:   [Der   Prozess   gegen   die   Hauptkriegsverbrecher   vor   dem   Internationalen  
Militärgerichtshof]  1948:230  [Dokument  1992(A)-­‐‑PS;  Beweisstück  US-­‐‑439].  Die  Passage  stammt  aus  
einem   Vortrag   Heinrich   Himmlers   über   ΄Wesen   und   Aufgabe   der   SS   und   der   Polizei΄   am  
΄Nationalpolitischen  Lehrgang  der  Wehrmacht΄  vom  15.-­‐‑23.  Jänner  1937.    
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eine   Erkenntnis,   dass   alles   Phänomenale   nicht-­‐‑eigenständig,   nicht-­‐‑unabhängig   und  
unbeständig  ist.    
In   dem   Ausschnitt   der   Rede   Heinrich   Himmlers   jedoch   gelangt   eine   sich   vom  
dualistischen   Ich   ableitende   und   in   ein   nationales   Wir   erweiterte   Ideologie   zum  
Vorschein,   in   welcher   diese   Erkenntnis-­‐‑   und   Wirklichkeitszusammenhänge   auf  
radikale  Weise  negiert  werden,  um  eine  dazu  konträre  Weltordnung  zu  erschaffen.  
Aus   der   Sicht   des   Butō   sind   seine   Worte   von   einer   Fragmentierung   der  
Lebenszusammenhänge  bestimmt  (etwa:  ΄wir  vs.  sie΄;  ΄mehr  wert  vs.  weniger  wert΄;  
΄besser   vs.   schlechter΄;   ΄höher   vs.   niedrig΄)   und   getragen   von   einer   existentiellen  
Minder-­‐‑Wertigkeit,   die   aus   dieser   Haltung   sagt:   „Wir   sind   mehr   wert”;   weder  
intendiert   diese   Ideologie,   das   „Dasein   so   [zu]   nehmen,   wie   es   ist“   (als   nicht-­‐‑
eigenständig,  nicht-­‐‑unabhängig  und  unbeständig)  noch  erkennt  sie  Personen  an,  „wie  
sie  wirklich  sind“  (als  wechselseitig  verbunden  und  sich  gegenseitig  bedingend).  Aus  
dieser   dissoziativen   Entwicklung   heraus   konnte  Heinrich  Himmler   ethische  Werte  
pervertieren  ―  hier  in  einer  Rede  als  oberster  Ranginhaber  der  Schutzstaffel  vor  SS-­‐‑
Gruppenführern:   „Ein   Grundsatz   muss   für   den   ᛋᛋ      -­‐‑        Mann absolut   gelten:   ehrlich,  
anständig,   treu  und  kameradschaftlich  haben  wir   zu  Angehörigen  unseres   eigenen  
Blutes   zu   sein   und   zu   sonst   niemandem.” 1986   Die   darin   latent   zum   Ausdruck  
kommende   Dehumanisierung   (΄nie-­‐‑mand΄   ist,   wer   ΄anderes   Blut   hat΄)   führte   er   in  
derselben  Rede  hinsichtlich  der  ΄Endlösung΄  in  seine  letzte  Konsequenz:  „Wir  hatten  
das  moralische  Recht,  wir  hatten  die  Pflicht   gegenüber  unserem  Volk,  dieses  Volk,  
das  uns  umbringen  wollte,  umzubringen.”1987  
  
P e r s o n a l e   &   s i t u a t i v e   E b e n e  
  
Betrachten  wir  vor  dem  Hintergrund  der  Anmerkungen  zur  systemisch-­‐‑kollektiven  
Ebene  einen  Teil  des  Resümees  von  Karin  Orth  über  die  ΄Dachauer  Schule΄,  in  der  SS-­‐‑
Personal   ausgebildet   wurde,   um   den   Aussagen   Heinrich   Himmlers   gemäß   zu  
handeln.  Sich  auf  das  Erlernen  von  Folter-­‐‑  und  Mordtechniken  in  diesem  Subsystem  
des  Nationalsozialismus  beziehend,  fasst  Karin  Orth  zusammen:  
  
Dieses   hieß,   in   den   KZ-­‐‑Häftlingen   nicht   Individuen,   sondern   nurmehr   Hunderter-­‐‑   oder  
Tausendergruppen   von   Objekten   zu   sehen   und   das   Massensterben   höchstens   als  
organisatorisches  Problem  der  Leichenbeseitigung  darzustellen.  Nicht  durch  Reflexion  und  
Diskussion,   sondern   durch   die   gemeinsame   Sozialisation   und   Dienstausübung   nahmen  
Vorstellungen  und  Handlungsmaximen  Gestalt  an,  wie  ein  Konzentrationslager  zu  führen  
sei  und  wie  die  Behandlung  der  KZ-­‐‑Häftlinge  auszusehen  habe.1988  
  
In   ihren   an   früherer   Stelle   erwähnten   Schlussfolgerungen   zur  Ausbildung  des  KZ-­‐‑
Personals  zeigt  Karin  Orth  Mechanismen  auf,  wie  SS-­‐‑Männer,  sofern  sie  nicht  schon  
weitreichend   emotional   dissoziiert   waren,   psychisch   gebrochen   wurden,   um  
„unempfindlich  gegen  ihre  eigenen  Gefühle  ―  und  die  Qualen  der  Gefolterten  [zu  werden]”  
                                                                                                                          
1986   Zit.   nach:   [Der   Prozess   gegen   die   Hauptkriegsverbrecher   vor   dem   Internationalen  
Militärgerichtshof]   1948:122   [Dokument   1919-­‐‑PS;   Beweisstück   US-­‐‑170].   Die   Passage   stammt   aus  
einer  Rede  Heinrich  Himmlers  bei  der  SS-­‐‑Gruppenführertagung  in  Posen  am  4.10.1943.  Runen  wie  
im  Org.  
1987  Ibid.:  146.  
1988  2000:300.  
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(s.S.   779).   Mitunter   aus   dieser   emotionalen   Dissoziation   heraus   ―   getragen   und  
legitimiert  von  ihrer  eigenen,  internalisierten  Nazi-­‐‑Ideologie  ―  konnte  es  geschehen,  
die   Opfer,   wehrlose   Kinder,   Frauen   und   Männer,   nicht   mehr   als   Individuen  
wahrzunehmen,   sondern   aufgrund   ihrer   Dehumanisierung   als   Objekte.   Für   die  
Erreichung   einer   solchen  Spaltung  zwischen  Subjekt  und  Objekt,  die   auch   anderen  
Eskalationen   der   Gewalt   und   Genoziden   vorangeht,   bildet   das   Fehlen   von  
(empathischer)   Reflexion   und   Diskussion   eine   Voraussetzung.   Denn   diese  
Dimensionen   bergen   das   Potential   in   sich,   das   Geschehen   der   Destruktion   zu  
hinterfragen.  
Zur   Zeit   des   höchsten   Personalstandes   im   Jänner   1945   betrug   die  Gesamtanzahl  
der   Personen   im   KZ   Auschwitz,   die   ihren   Dienst   innerhalb   des   SS-­‐‑Systems  
verrichteten,   71   Frauen   und   4480   Männer. 1989   In   den   Spannungsfeldern   von  
Gehorsamstrukturen   und   Legitimierungsmechanismen   sowie   den   ideologischen  
Strategien  für  eine  größtmögliche  Erzielung  emotionaler  Dissoziation  zur  Ausübung  
des  Terrors,  trugen  sie  als  personal  Handelnde  und  situativ Entscheidende  zugleich  
ein  kollektives  System  der  organisierten  Massentötung.  Dennoch  meint  Viktor  Frankl  
als  KZ-­‐‑Überlebender:   „Es   überschneiden   sich   eben  die  Grenzen!   So   einfach   dürfen  
wir  es  uns  nicht  machen,  daß  wir  erklären:  die  einen  sind  Engel  und  die  anderen  sind  
Teufel.“1990  Es  gab  SS-­‐‑Aufseherinnen  und  SS-­‐‑Männer   in  Auschwitz,  die  als  personal  
und   situativ   Handelnde   das   System   des   Terrors   in   bestimmten   und   vereinzelten  
Situation   ―   dies   sei   ausdrücklich   betont   ―   durchbrachen.   Davon   berichtet   etwa  
Halina  Birenbaum  (zuerst  hinsichtlich  des  Leiters  eines  der  Magazine  mit  geraubter  
Habe  der  Opfer,  wo  sie  zur  Zwangsarbeit  eingesetzt  war  und  danach  über  eine  SS-­‐‑
Aufseherin):  
  
Auch   SS-­‐‑Männer   hatten   menschliche   Regungen.   Als   in   Kanada 1991   die   Lebensmittel  
ausgingen,   bekamen   ein   paar   Frauen   auf   ihre   Bitte   hin   sowie   eine   ganze  Gruppe   junger  
Mädchen   von   unserem   Chef   Nahrungsmittel   aus   den   letzten   zum   Transport   ins   Reich  
bestimmten  Paketen.   Besonders  mit   uns  Kindern   hatte   unser  Chef  Mitleid.  Oft   streifte   er  
uns   mit   einem   traurigen   Blick   oder   rief   eine   von   uns   zu   sich,   um   ihre   verschiedene  
Leckerbissen  wie  Walnüsse,  Trockenfrüchte  und  Schokolade  zu  schenken.1992  
  
Bezüglich   Halina   Birenbaums   zweiter   Schilderung   über   eine   SS-­‐‑Aufseherin   seien  
einige  Details  zu  Frauen  im  Dienst  der  SS  vorangestellt.  Sie  wurden  insbesondere  ab  
1942  verstärkt  zur  Arbeit   in  den  Konzentrationslagern  herangezogen,  um  einerseits  
SS-­‐‑Männer   zu   ersetzen   und   im   Zuge   dessen   ihren   Einsatz   an   der   Front   zu  
ermöglichen   sowie   andererseits,   weil   die   Anzahl   sowohl   der   Lager   als   auch   der  
Häftlinge   ständig   anstieg. 1993   Nach   einer   Auswahlprozedur   durchliefen   die  
                                                                                                                          
1989  Vgl.  Lasik  1999:342.    
1990  2000:137.  
1991  Damit  wurde  das  ausgedehnte  Netz  von  Ablagepunkten  und  Magazinen  für  die  geraubte  Habe  
der   jüdischen   Opfer   bezeichnet.   Weil   das   Land   Kanada   vielen   Häftlingen   als   Symbol   des  
Reichtums   galt,   wurden   sowohl   die   Magazine   als   auch   die   darin   eingesetzten   Häftlings-­‐‑
Arbeitskommandos   mit   dem   Begriff   ΄Kanada΄   bezeichnet.   Allmählich   übernahmen   einige  
Angehörige   der   SS-­‐‑Besatzung   diesen   Terminus,   schließlich   auch   die   Verwaltung   des   KZ  
Auschwitz.  (Vgl.  Strzelecki  1999b:184f.)  
1992  1995:144,  Übers.:  Kinsky.  
1993  Vgl.  Lasik  1999:321f.    
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zukünftigen   SS-­‐‑Aufseherinnen   ―   es   waren   während   des   Krieges   ungefähr   3500  
Frauen  ―   eine   zentralisierte   Schulung   im   KZ   Ravensbrück.   Ab  März   1942   waren  
auch  im  KZ  Auschwitz  SS-­‐‑Aufseherinnen  tätig  ―  eingegliedert  in  eine  hierarchische  
Struktur,   an   deren   Spitze   SS-­‐‑Oberaufseherinnen   standen. 1994   Der   Soziologe  
Aleksander   Lasik   merkt   aufgrund   der   Berichte   von   überlebenden   Frauen   und  
Männern   dieses   Konzentrationslagers   an,   „daß   einige   der   im   KL   Auschwitz  
eingesetzten  SS-­‐‑Aufseherinnen  den  am  meisten  entarteten  SS-­‐‑Männern  an  Zynismus,  
Sadismus  und  dem  Fehlen  jeglicher  moralischer  Hemmungen  nicht  nachstanden.“1995  
Aber   auch   hier   gab   es   ―   trotz   vorheriger   Auswahlprozedur   und   Schulung   ―  
Ausnahmen  wie  Halina  Birenbaum  berichtet:    
  
Die  SS-­‐‑Frau  aus  der  Wäscherei,  eine  kräftige,  blonde  Aufseherin  namens  Kuk,  behandelte  
mich  auch  nicht   schlecht.  Manchmal  sah   ich,  wie  sie  Hela1996  und  mich  bei  der  Arbeit  mit  
Interesse  beobachtete,  vielleicht  sogar  mit  Bedauern  und  Mitleid.  Eines  Morgens  brachte  sie  
mir   ein   Stück   Brot,   ein   anderes  Mal   einen   Apfel.   ...   Wahrscheinlich   hatte   sie   selbst   eine  
kleine  Tochter  zu  Hause.  Sie  sprach  nie  mit  den  Frauen,  die  hier  arbeiteten.   Ihr  Verhalten  
gegenüber  Hela  und  mir  war  verblüffend.  Nie  schlug  sie  uns  oder   trieb  uns  an.   Ich  hatte  
den  Eindruck,  daß  wir  ihr  leid  taten.1997    
  
Dies   jedoch   waren   Ausnahmesituationen   von   ihren   Dienst   innerhalb   des  
Terrorsystems  der  Konzentrationslager-­‐‑SS  verrichtenden  Personen,  und  sie  beziehen  
sich  hier  insbesondere  auf  Kinder.  Vor  dem  Hintergrund  der  bisherigen  Diskussion  
verstehe   ich   diese   Frauen   und   Männern   sowohl   als   personal   und   situativ  
Entscheidende  und  Handelnde   innerhalb  der  SS-­‐‑Strukturen  wie  auch  als  Personen,  
deren   ΄unheilsame  Wurzeln΄   in   all   ihrer   Potentialität   systemisch-­‐‑kollektiv  mobilisiert  
wurden  (―  wobei   letztere  Ebene,  bezogen  auf  den  Antisemitismus,  sich  schon  weit  
früher   auf   transgenerationaler   Ebene   entwickelte,   seine   religiösen,   soziologischen  
wie  politischen  Strukturen  formte  und  in  der  Zeitspanne  des  Nationalsozialismus  in  
sein  schreckliches  Extrem  getrieben  wurde).    
Beschließen   wir   damit   diese   sich   auf   Anmerkungen   beschränkende   Diskussion.  
Als  nächsten  Schritt   im  Rahmen  unserer  Betrachtungserfahrung  möchte   ich  auf  das  
schon  angekündigte  sozialpsychologische  Experiment  zur  Gehorsamsbereitschaft  zu  
sprechen   kommen,   denn:   es   gibt   zur   Bedingtheit   von   personalen,   situativen   und  
systemisch-­‐‑kollektiven   Ebenen  weiteren  Aufschluss   und   zeigt,   dass   eine   Trennung  
von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   ―   gemeint   im   Sinne   der   ΄guten   Person΄   ohne   Potential   für  
destruktiv(st)es  Handeln  und  der  ΄bösen  Person΄  mit  solchem  Potential  ―  nicht  der  
Realität  entspricht.  
  
A n m e r k u n g e n     ―    S o z i a l p s y c h o l o g i s c h e s   E x p e r i m e n t   [Stanley Milgram] 
  
  
Erinnern  wir  uns  zuerst  nochmals  an  die  Ebenen,  auf  die  Ohno  Yoshito  nach  seiner  
Einbeziehung   der   zenistischen   Erfahrungsdimensionen   von   Stille,   Beenden   und  
Nicht-­‐‑Tun   Bezug   nimmt,   da   sie   auch   für   die   folgende   Besprechung   den  
                                                                                                                          
1994  Vgl.  Lasik  1999:323f.    
1995  Ibid.:  331.  
1996  Ihre   Freundin,   mit   der   sie   gemeinsam   ins   KZ   Auschwitz   deportiert   wurde   und   dort   starb  
(Birenbaum  1995:55,  118-­‐‑121).  
1997  1995:103,  Übers.:  Kinsky,  Punktsetzung  wie  im  Org.  
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Ausgangspunkt   bilden.   Es   sind   dies   die   Gestaltung   individueller   und   kollektiver  
(Lebens-­‐‑)Welt   in   konstruktiver   Weise,   die   An-­‐‑Erkennung   von   Unterschieden  
zwischen  Personen  und  Verwirklichung  von  Empathie,  das  Erforschen  individuellen  
und   kollektiven   Identitätsverlustes   sowie   die   Entwicklung   der   eigenen  
Persönlichkeit  auf  kongruente  Weise  als  einem  Prozess  authentischer  Selbstreflexion.  
Wie  fragil  diese  ethischen  Werte  unter  Einwirkung  einer  Autoritätsfigur  sein  können  
und   wie   rasch   ihre   Umkehr   durch   eine   Rollenübernahme   zu   geschehen   vermag,  
zeigten   die   Forschungen   des   Sozialpsychologen   Stanley   Milgram   zur  
Gehorsamsbereitschaft   (΄Milgram-­‐‑Experiment΄).   Sein   Experiment   ist   sehr   bekannt  
und   zählt   zu   jenen,   welche   die   psychologische   Forschung   nachhaltig  
beeinflussten.1998  Wenn  wir   etwas   genauer   auf   ihre  Details   und   Schlussfolgerungen  
blicken,   entwickeln   sich   weitere   Verständnismöglichkeiten   der   Nicht-­‐‑Dualität   von  
΄Gut΄   und   ΄Böse΄.   Im   Zuge   dessen   wird   ersichtlich   werden,   dass   bei   einer  
existentiellen  Auseinandersetzung,   d.h.   hinter   die   Fassade  der   Persona1999  blickend,  
eine  Trennung  dieser  beiden  Dimensionen  und  deren  Projektion  auf  andere  Personen  
nicht  nur  nicht  aufrecht  zu  erhalten  ist,  sondern,  wie  es  in  der  vorliegenden  rituellen  
Sequenz   auch   geschieht,   sich   der   Fokus   vielmehr   auf   das   eigene   psychische                        
(Er-­‐‑)Leben  zu  erstrecken  beginnt.  Zwei  Punkte  möchte   ich   im  vorhinein  erwähnen:  
Einmal  mehr   sei  gesagt,  dass   sich  die  Darstellung  dieses  Experiments  gemessen  an  
seiner  Komplexität  im  Rahmen  dieses  Textes  auf  Anmerkungen  beschränkt.  Erst  die  
Gesamtheit   der   Informationen   über   Entwicklung,   Verlauf   und   Reflexion   durch  
Teilnehmende  und  Stanley  Milgram  kann  ein  umfassendes  Bild  vermitteln.2000    
Stanley  Milgram  entwickelte  neunzehn  Versionen  seines  Experiments2001  mit  über  
eintausend   teilnehmenden   Personen2002  zur   Erforschung   der   Gehorsamsbereitschaft  
als   einem   basalen   Prinzip   sozialer   Struktur,   die   er   Anfang   der   1960-­‐‑iger   Jahre  
durchführte.2003  In   der   folgenden   Passage   beziehe   ich   mich   auf   die   Anordnungen  
seines   Experiments   V,2004  das   in   der   Psychologie   am   bekanntesten   ist.2005  Stanley  
Milgram,  der  1933  in  den  USA  geboren  wurde,  verfolgte  als  Kind  und  Jugendlicher  
jüdischer  Herkunft   das   Geschehen   im   nationalsozialistischen   Deutschland   intensiv  
mit  ―  zudem  auch  Teile  der  Familie  seines  Vaters  in  Europa  lebten.2006  Infolgedessen  
verortet   er   die   Gründe   für   seine   experimentelle   Forschungsreihe   auch   darin,   das  
Geschehen   des   Holocaust   vor   dem   Hintergrund   der   Gehorsamsbereitschaft   näher  
verstehen   zu   wollen.2007     In   diesem   Sinne   spricht   die   Psychologin   und   Holocaust-­‐‑
Forscherin   Ann   L.   Saltzman   auch   von   seinem   „rechtmäßigen   Platz   in   jeder  
Diskussion  über  die  Psychologie  des  Holocaust.”2008    
                                                                                                                          
1998  Vgl.  Hock  1992:301-­‐‑308.  
1999  Im  Sinne  C.G.  Jungs,  s.S.  171.  
2000  Von  ihm  dargelegt  in  seiner  Publikation  Obedience  to  Authority:  An  Experimental  View  (1974).  
2001  Für  eine  nach  den  Titeln  der  Experimente  gegliederte  Übersicht  siehe  Milgram  S.  1974:VIIIf.    
2002  Vgl.  Milgram  S.  1974:3.  
2003  Ibid.:  XV,  1.  
2004  Ibid.:  13-­‐‑26;  55-­‐‑58.    
2005  Vgl.  Burger  2009:1.    
2006  Vgl.  Milgram  A.  2000:3f.  
2007  Vgl.  Milgram  S.  1963:371;  1974:  5f.;  s.a.  Milgram  A.  2000:3f.    
2008  2000:140,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
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Lenken   wir   unser   Augenmerk   auf   sein   Experiment   V,2009  das   an   der   Universität  
Yale   stattfand,  wo   Stanley  Milgram  damals   forschte   und   lehrte.   Vierzig  männliche  
Versuchspersonen   verschiedenster   Bildungsschichten   im   Alter   zwischen   zwanzig  
und   fünfzig   Jahren   nahmen   daran   teil,   die   sich   unter   anderem   aufgrund   von  
Zeitungsannoncen   der   Universität   meldeten.   Darin   wurde   vorgegeben,   es   handle  
sich   um   ein   lernpsychologisches   Experiment,   um   die   Gedächtnisleistung   zu  
erforschen.   Bei   seiner   Ankunft   wurde   dem   Probanden   mitgeteilt,   dass   es   in   der  
Studie  um  die  Erforschung  des  Effekts  von  Bestrafungen  auf  die  Lernfähigkeit  ginge.  
Neben  ihm  selbst  nahm  ein  weiterer  Proband  teil;  dabei   jedoch  handelte  es  sich  um  
eine  Person,  die  diese  Rolle  im  Sinne  des  Experimentes  spielte.  Durch  eine  gefälschte  
Losziehung  war  der  ahnungslose  Versuchsteilnehmer  stets  der   ΄Lehrer΄,  die  andere  
Person   der   ΄Schüler΄   (auf   den   Losen   stand   beide   Male   ΄Lehrer΄).   Die  
Versuchsteilnehmer   wurden   schon   in   den   Annoncen   informiert,   dass   ihnen   der  
genannte  Geldbetrag  an  Ort  und  Stelle  vor  Beginn  des  Experiments  ausbezahlt  wird;  
zudem  wurde  ihnen  bei   ihrer  Ankunft  mitgeteilt,  dass  sie  das  Honorar  unabhängig  
vom   weiteren   Verlauf   der   Studie   in   jedem   Fall   behalten   können 2010 .   Weiters  
anwesend  war  ein  ΄Versuchsleiter΄  (ebenso  wie  der  ΄Schüler΄  wurde  diese  Rolle  von  
einer   Person   nach   den   Vorgaben   Stanley   Milgrams   dargestellt),   der   in   seiner  
Autoritätsfunktion   den  Hintergrund   dieser   Studie   unter   anderem  mit   den  Worten  
erklärte:  „We  want  to  find  out  just  what  effect  different  people  have  on  each  other  as  
teachers  and   learners,  and  also  what  effect  punishment  will  have  on   learning   in   this  
situation.”2011  Grundsätzlich   besehen,   lag   die   Aufgabe   des   ΄Lehrers΄   darin,   dem  
΄Schüler΄   im   Rahmen   eines   Wortassoziations-­‐‑Testes   bei   jeder   falschen   Antwort  
elektrische   Stöße   mit   zunehmender   Stärke   zu   verabreichen.   Sofort   nachdem   die  
Rollen   verteilt  wurden,      begaben   sich   ΄Lehrer΄   und   ΄Schüler΄   in   einen  Nebenraum,  
wo  letzterer  an  einem  Stuhl  angeschnallt  wurde  ―  um  heftige  Bewegungen  während  
des   Schocks   zu   vermeiden,   wie   der   ΄Versuchsleiter΄   stets   anmerkte   und   damit  
dokumentierte,  dass  es  für  den  ΄Schüler΄  nicht  möglich  sei,     den  Raum  von  sich  aus  
zu   verlassen;   Elektroden  wurden  mit  Gel   angebracht,   um,  wie   der   ΄Versuchsleiter΄  
erneut   erklärte,   „Blasen   und   Verbrennungen   zu   vermeiden”2012;   und   schließlich  
antwortete   er   auf   eventuelle   Fragen   des   ΄Lehrers΄:   „Although   the   shocks   can   be  
extremely   painful,   they   cause   no   permanent   tissue   damage.”2013  Während   dieser  
Phase  erwähnte  der  angebliche  ΄Schüler΄,  dass  er  ein  leichtes  kardiales  Problem  habe  
und   erhielt   auf   seine   Frage,   ob   die   Schocks   gefährlich   wären,   die   eben  
wiedergegebene   Antwort.   Stanley   Milgram   merkt   hierzu   an,   dass   er   diese  
Veränderung   im   Rahmen   des   Experiments   V   einfügte,   um   eine   zusätzliche  
Rechtfertigungsmöglichkeit   für   den   Probanden   herzustellen,   damit   dieser   von   sich  
aus   das   Experiment   beenden   könne.2014  Um   die   Glaubwürdigkeit   noch   weiter   zu  
erhöhen,   wurde   dem   ΄Lehrer΄   vor   dem   Beginn   des   Wortassoziations-­‐‑Testes   ein  
Stromstoß  in  der  Höhe  von  45  Volt  verabreicht.    
                                                                                                                          
2009  Wenn   nicht   anders   vermerkt,   stammen   alle   folgenden   Informationen   zum   Experiment   aus  
Milgram  S.  1974:13-­‐‑26;  55-­‐‑58.  
2010  Vgl.  Milgram  S.  1963:372.  
2011  Milgram  S.  1974:18,  Hervorh.  wie  im  Org.  
2012  Ibid.:  19,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
2013  Ibid.  
2014  Ibid.:  55.  
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Der   ΄Lehrer΄   und   der   ΄Versuchsleiter΄   befanden   sich   anschließend   in   einem  
getrennten  Raum,  der  jedoch  akustisch  mit  dem  Zimmer  verbunden  war,  in  dem  der  
΄Schüler΄   saß.   Vor   dem   ΄Lehrer΄   stand   ein   fingierter   und   in   sämtlichen   Details  
realistisch   anmutender   Schockgenerator.  Mit  Knöpfen   versehen,  wies   er   eine   Skala  
von   15   –   450   Volt   auf,   die   jeweils   auch   beschriftet   waren   (etwa:   ΄Leichter   Schock΄  
über  ΄Intensiver  Schock΄  bis  hin  zu  ΄Gefahr:  Schwerer  Schock΄).  Wie  erwähnt,  wurde  
der   ΄Lehrer΄   angewiesen,   bei   jeder   falschen,   auf   einer   Signalbox   aufscheinenden  
Antwort  des   ΄Schülers΄   in  der  Verabreichung  der  Schocks   in  den  vorgegebenen  15-­‐‑
Volt-­‐‑Schritten   eine   Stufe   höher   zu   gehen.   Dabei   wurde   er   auch   instruiert,   die  
verabreichte   Volt-­‐‑Anzahl   vor   ihrem   Auslösen   durch   Betätigen   eines   Schalters   am  
Schockgenerator   dem   ΄Schüler΄   mitzuteilen;   damit   sollte,   wie   Stanley   Milgram  
festhält,  der  ΄Lehrer΄  ständig  an  die  steigende  Volt-­‐‑Anzahl  erinnert  werden2015.  Wenn  
er   sich   im   Verlauf   des   Experimentes   während   einer   der   dreißig   möglichen  
Steigerungsstufen   an   den   ΄Versuchsleiter΄   wandte   ―   entweder   mit   dem   Wunsch  
aufzuhören  oder  der  Frage,  ob  er  es  fortführen  solle  ―  antwortete  dieser  (wie  auch  
bei   allen   anderen   seiner   Kommentare)   nach   einer   standardisierten   Vorgabe,   die   in  
stets   gleicher,   von   Sätzen   I   –   IV   fortschreitender   Reihenfolge   von   ihm   vorgebracht  
wurde:    
  
Prod  1:    Please  continue,  or,  Please  go  on.  
Prod  2:    The  experiment  requires  that  you  continue.  
Prod  3:    It  is  absolutely  essential  that  you  continue.  
Prod  4:    You  have  no  other  choice,  you  must  go  on.2016    
  
Der   ΄Lehrer΄   konnte   die   verbale   Reaktionen   des   ΄Schülers΄   auf   die   von   ihm   durch  
Betätigen   eines   Schalters   verabreichten   Stromstöße   hören.   Wenn   der   ΄Schüler΄  
aufgrund  der   vorgegebenen   Schmerzen  das  Experiment   abbrechen  wollte  und   sich  
der   ΄Lehrer΄   mit   dessen   Wunsch   an   den   ΄Versuchsleiter΄   wandte,   gab   dieser   zur  
Antwort:  „Whether  the  learner  likes  it  or  not,  you  must  go  on  until  he  has  learned  all  
the   word   pairs   correctly.   So   please   go   on.”2017  Die   Stimme   des   ΄Schülers΄   wurden  
jedoch  vorher  aufgezeichnet  und  über  Band  eingespielt.  Seine  verbalen  Äußerungen  
waren  demnach  mit  den  immer  höherer  werdenden  Schocks  koordiniert.  Allerdings  
gab   der   ΄Schüler΄   nach   dem   Erreichen   der   330   Volt-­‐‑Stufe   weder   Äußerungen   des  
Schmerzes  noch  Antworten  über  die  Signalbox  auf  die  Fragen  von  sich.  Ich  gebe  im  
Folgenden  einen  Auszug  dieser  Steigerungsphasen  wieder:  
  
150  volts:          Ugh!!!  Experimenter!  That’s  all.  Get  me  out  of  here.  I  told  you  I  had  heart  trouble.  
My  heart’s   starting   to  bother  me  now.  Get  me  out  of  here,  please.  My  heart’s  
starting  to  bother  me.  I  refuse  to  go  on.  Let  me  out.    
                                            [...]  
210   volts:      Ugh!!   Experimenter!  Get   me   out   of   here.   I’ve   had   enough.   I   won’t   be   in   the  
experiment  any  more.  
                                            [...]  
                                                                                                                          
2015  1974:21.  
2016  Ibid.,  Hervorh.  wie  im  Org.  
2017  Ibid.:  22.  
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330  volts:      (Intense  and  prolonged  agonized  scream.)  Let  me  out  of  here.  Let  me  out  of  here.  My  
heart’s  bothering  me.  Let  me  out,  I  tell  you.  (Hysterically)  Let  me  out  of  here.  Let  
me  out.  You  have  no  right  to  hold  me  here.  Let  me  out!  Let  me  out!  Let  me  out!  
Let  me  out  of  here!  Let  me  out!  Let  me  out!2018  
  
In   ihrem   angespannten   und   nervösen   Verhalten   zeigten   viele   Probanden  
verschiedenste   Formen   von   Stresssymptomen   (z.B.:   Zittern   und   Schwitzen),  
protestierten   auf   sprachliche   oder   körperliche  Weise   oder   zögerten,   dem   ΄Schüler΄  
mittels   der   für   real   gehaltenen   Stromstöße   Schmerzen   zuzufügen.2019  Der   zentrale  
Punkt   der   Studie   lag   darin,   ab   wann   der   Proband   sich   weigerte,   weiterhin   am  
Experiment   teilzunehmen.   Es   wurde   jeweils   solange   fortgesetzt,   bis   der   Proband  
entweder   allen   vier   standardisierten   Antworten   des   ΄Versuchsleiters΄   widersprach  
oder  die  höchste  Stufe  am  Schockgenerator  dreimal  gedrückt  hatte.  Das  aufrüttelnde  
Ergebnis   von   Experiment   V   war,   dass   von   den   40   Probanden   die   Anzahl   von   26  
Männern   (65%)   bis   ans   Ende   der   Schockskala   dem   ΄Versuchsleiter΄   gehorchte.2020  
Stanley  Milgram   führte   dieses   Experiment   (Nr.   VIII)   auch  mit   vierzig   Frauen   aus,  
welches  zum  gleichem  Ergebnis  führte.2021    
Nach   dem   Experiment   wurden   alle   Teilnehmenden   am   Versuch   darüber  
informiert,   dass   der   vermeintliche   ΄Schüler΄   keine   elektrischen   Schocks   erhalten  
hatte,   worauf   sie   ihm   auch,   wie   Stanley   Milgram   notiert,   in   „freundlicher  
Aussöhnung”  begegnen  konnten.2022  Im  Anschluss  daran  fand  ein  längeres  Gespräch  
statt,   in   welchem   den   Versuchsteilnehmenden   der   Hintergrund   des   Experiments  
erklärt   und   jenen   unter   ihnen,   die   den   Anordnungen   Folge   leisteten,   versichert  
wurde,   dass   ihr   Verhalten   normal   gewesen   sei   und   ihre  Gefühle   der  Anspannung  
und   des   Konflikts   auch   von   anderen   Teilnehmerinnen   und   Teilnehmer   in   dieser  
Weise   erlebt   wurden.   Mit   einigen   Personen   fanden   auch   weitere   und   längere  
Gespräche   statt.   Stanley  Milgram  hebt   hervor:   „Their   own  part   in   the   experiments  
was  treated  in  a  dignified  way  and  their  behaviour  in  the  experiment  respected.”2023  
Alle   von   ihnen   erhielten   die   Ergebnisse   des   Experiments   sowie   auch   einen  
Fragebogen   zugesandt,   um   über   ihre   Gedanken   und   Gefühle   hinsichtlich   ihres  
Verhaltens   berichten   zu   können;   ihre  Auswertung   ergab   unter   anderem,   dass   74%  
der  Versuchsteilnehmenden  angaben,  eine  Erfahrung  in  diesem  Experiment  gemacht  
zu  haben,  die  für  sie  persönlich  von  Bedeutung  war2024.    
Stanley   Milgrams   Experimente   lösten   jedoch   eine   Diskussion   wegen   damit  
verbundener   ethischer   Fragen   aus.2025  Die   Kritik   lautete,   dass   weder   der   Kurzzeit-­‐‑
Stress   noch   potentielle   Langzeit-­‐‑Schäden   gerechtfertigt   seien.   Moderne   ethische  
Regeln   im  Umgang  mit  Teilnehmerinnen  und  Teilnehmern  an  Experimenten   lassen  
eine  exakte  Wiederholung  der  Versuchsanordnungen  Stanley  Milgrams  nicht  zu.2026  
                                                                                                                          
2018  1974:56f.,  Hervorh.  wie  im  Org.  
2019  Ibid.:  73-­‐‑76;  152,  161.    
2020  Ibid.:  57,  60  [Tabelle  III].    
2021  Ibid.:  61  [Tabelle  III],  62f.    
2022  Ibid.:  24,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.    
2023  Ibid.:  24.  
2024  Ibid.:  195.  
2025  Vgl.  Stanley  Milgrams  diesbzgl.  Antwort  1974:193-­‐‑202;  s.a.  Burger  2009:2.  
2026  Vgl.  Burger  2009:2.  
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Dennoch  wurde  das  Milgram-­‐‑Experiment   im  Jahr  2006  von  dem  Psychologen   Jerry  
M.  Burger  ―  aufgrund  heutiger  ethischer  Standards  mit  Modifikationen  und  in  zwei  
Versionen  ―  erstmals  wiederholt.  Es  nahmen  sowohl  Frauen  als  auch  Männer  daran  
teil,   die   zuvor   verschiedenste   Tests   durchliefen,   um   lediglich   Personen   ohne   eine  
Vorgeschichte  mit  psychischen  Problemen  in  das  Experiment  einzubinden  sowie  all  
jene  auszuschließen,  die  das  Milgram-­‐‑Experiment  kannten.2027  Die  Ergebnisse  glichen  
jenen,   die   Stanley  Milgram   45   Jahre   zuvor   feststellte,2028  so   sehr,   dass   Jerry   Burger  
resümiert:   „Although  changes   in   societal   attitudes   can  effect  behavior,  my   findings  
indicate   that   the   same   situational   factors   that   affected   obedience   in   Milgram’s  
participants  still  operate  today.”2029    
Doch   kehren   wir   nochmals   zu   Stanley   Milgrams   Experimenten   zurück.   Wie  
eingangs  erwähnt,   sind  sie  vom  Geschehen  des  Holocaust  und  dem  Versuch,   seine  
sozialpsychologische   Dynamik   im   Hintergrund   zu   verstehen,   motiviert   gewesen.  
Stanley  Milgram   hat   ebenso   deutlich   auf   die   Unterschiede   zwischen   der   Realitäts-­‐‑
Situation  des  Holocaust  und  der  Labor-­‐‑Situation  seines  Experiments  hingewiesen2030  
wie   er   daraus   auch   generelle   Schlussfolgerungen   zog.   Aus   diesen   umfangreichen  
Reflexionen2031  möchte  ich  zumindest  einen  zentralen  Aspekt,  dem  der  Gehorsamkeit  
gegenüber  einer  Autorität,  ansprechen.  Er  notiert  über  die  daraus  folgende  Negation  
eigener  Verantwortung  und  ihrer  Ansiedelung  bei  einer  Autorität:    
  
In   the   laboratory,   through   a   set   of   simple   manipulations,   ordinary   people   no   longer  
perceived   themselves  as  a   responsible  part  of   the  causal   chain   leading   to  action  against  a  
                                                                                                                          
2027  Vgl.  Burger  2009.  
2028  Im  Zuge  seiner  Analyse  von  Stanley  Milgrams  Experiment  Nr.  V  gelangte  Jerry  Burger  (2009:2)  
zum  Schluss,  dass  die  150-­‐‑Volt-­‐‑Passage  statistisch  besehen  einen  „point  of  no  return”  darstellt.  79%  
der  Personen,  die  an  dieser  Stelle  fortsetzten,  führten  das  Experiment  auch  bis  zu  seinem  Ende  (450  
Volt)  durch;  infolgedessen  beendete  er  auch  seine  beiden  modifizierten  Versionen  des  Versuchs  an  
diesem   Punkt,   d.h.   Sekunden   nachdem   Teilnehmerinnen   bzw.   Teilnehmer   diese   Grenze  
überschritten   (ibid.).  Die  Ergebnisse   im  Vergleich  mit  Stanley  Milgrams  Experiment  Nr.  V  stellen  
sich   wie   folgt   dar   (bei   70   weiblichen   und   männlichen   Teilnehmenden   in   den   beiden  
Versuchsversionen  von  J.  Burger  sowie  40  männlichen  Teilnehmenden  in  S.  Milgrams  Experiment  
Nr.  V):    
J.  Burger  Exp.  I  [΄Base  condition΄]:                                          70%        über  150-­‐‑Volt  (72,7%  Frauen,  66,7%  Männer)  
J.  Burger  Exp.  II  [΄Modeled  refusal  condition΄]:    63,3%  über  150-­‐‑Volt  (68,4%  Frauen,  54,5%  Männer)  
S.  Milgram  Exp.  V:                                                                                          82,5%  über  150-­‐‑Volt    
(Vgl.  Burger  2009:8  [Tabelle  II  u.  III])  
2029  2009:9.  
2030  Zwei  dieser  Differenzen  möchte  ich  erwähnen:  Stanley  Milgram  hebt  etwa  die   jahrelange,  sich  
ständig   steigernde  Dehumanisation  von   Jüdinnen  und   Juden   im  Nationalsozialismus  hervor  und  
deutet   auf  die  Wahrscheinlichkeit   noch  höherer  Gehorsamkeit  der  Versuchsteilnehmerinnen  und        
-­‐‑teilnehmer   hin,   wenn   ihnen   der   ΄Schüler΄   z.B.   als   brutaler   Krimineller   vorgestellt   worden  wäre  
(Milgram  1974:9f).  Hinsichtlich  des  zweiten  Punktes  bezieht  er  sich  auf  andere  Versuchsreihen,  bei  
denen  die  Autoritätsperson  in  Gestalt  des  ΄Versuchsleiters΄  nicht  anwesend  war  und  die  fehlende  
Überwachung   eine   wesentlich   geringere   Rate   an   Gehorsamsbereitschaft   zur   Folge   hatte.   Im  
Gegensatz  dazu,  so  Stanley  Milgram,  waren  im  Nationalsozialismus  die  Internalisierungsprozesse  
der   Autorität   sowie   Bindungsmechanismen   an   sie,   mitbedingt   durch   die   über   Jahre   hinweg  
stattfindende   Indoktrination,   so   ausgeprägt,   dass   sie   auch   ohne   ständige   Überwachung   zur  
Gehorsamsbereitschaft  führten  (Milgram  1974:176;  s.a.  175,  177f.)    
2031  Siehe  Milgram   S.   1974:1-­‐‑12,   123-­‐‑205   (als   breit   angelegte   Reflexion   zur   Gehorsamsbereitschaft  
aufgrund  seiner  Experimente).    
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person.   The  way   in  which   responsibility   is   cast   off,   and   individuals   become   thoughtless  
agents   of   actions,   is   of   general   import.  One   can   find   evidence   of   its   occurrence   time   and  
again  as  one  reads  over   the   transcripts  of   the  war  criminals  at  Nuremburg,   the  American  
killers   at   My   Lai,2032  and   the   commander   of   Andersonville.2033  What   we   find   in   common  
among   soldier,   party   functionary,   and   obedient   subject   is   the   same   limitless   capacity   to  
yield  to  authority  and  the  use  of  identical  mental  mechanisms  to  reduce  the  strain  of  acting  
against  a  helpless  victim.2034  
  
Davon   ausgehend   gelangt   Stanley   Milgram   zum   Schluss:   „Thus   there   is   a  
fragmentation  of   the   total  human  act;   no  one  man  decides   to   carry  out   the   evil   act  
and  is  confronted  with  its  consequences.  The  person  who  assumes  full  responsibility  
for  the  act  has  evaporated.  Perhaps  this  is  the  most  common  characteristic  of  socially  
organized   evil   in  modern   society.”2035  Seine   Forschungsergebnisse   haben,   wie   Ann  
Saltzmann   festhält,   inmitten   nachfolgender   Theorien   anderer   Personen   als  
Erklärungsansätze   für   den   Holocaust   und   das   TäterInnen-­‐‑Verhalten,   eine   zentrale  
Stellung  inne.2036  In  unserem  Kontext  aber  ―  jenem  der  Nicht-­‐‑Dualität  von  ΄Gut΄  und  
΄Böse΄   in   dem   von   Ohno   Yoshito   angesprochenem   Sinn   während   Phase   I   dieser  
rituellen  Sequenz  vor  dem  Hintergrund  der  Erfahrungsdimension  des  KZ  Auschwitz  
―  ist  eine  Reflexion  Stanley  Milgrams  von  besonderem  Interesse.  Hierin  antwortet  er  
auf   die   Frage,   ob   eine   dem   nationalsozialistischen   KZ-­‐‑System   gleichende   Struktur  
auch  in  den  USA  implementiert  werden  könnte:  „I  would  say,  on  the  basis  of  having  
observed  a  thousand  people  in  the  experiment  and  having  my  own  intuition  shaped  
and  informed  by  these  experiments,   that   if  a  system  of  death  camps  were  set  up   in  
the  United  States  of  the  sort  we  had  seen  in  Nazi  Germany,  one  would  be  able  to  find  
sufficient  personnel   for   those  camps   in  any  medium-­‐‑sized  American   town.”2037  Wie  
sich   dies   in   unsere   Betrachtung   einfügt,   die   über   die   Dimensionen   der   Stille,   des  
Beendens   und   Nicht-­‐‑Tuns   zum   Speicherbewusstsein   (ālaya-­‐‑vijñāna)   mit   seinen  
΄heilsamen΄   und   ΄unheilsamen΄   Wurzeln   beziehungsweise   Samen   gelangte,  
                                                                                                                          
2032  Dabei   handelt   es   sich   um   die   vom  US-­‐‑Militär   als   ΄My   Lai   (4)΄   bezeichneten   vietnamesischen  
Dörfer  Xom  Lang  und  Binh  Tay  sowie  ein  weiteres  Dorf  namens  My  Hoi  (in  US-­‐‑Diktion:  ΄My  Khe  
[4]΄).  Am  Vormittag  des  16.  März  1968  wurde  hier  von  amerikanischen  Soldaten  ein  Massenmord  
an  den  Bewohnerinnen  und  Bewohnern  dieser  Dörfer  verübt.  Die  Opferzahlen  liegen  zwischen  490  
bis   zu   520   Personen  ―  unter   ihnen  Babys,  Greisinnen  und  Greise,   die  meisten  der  Opfer  waren  
Bäuerinnen   und   Bauern   mittleren   Alters.   (Vgl.   Greiner   2007:305-­‐‑312.)   Wie   der   Historiker   und  
Politologe   Bernd   Greiner   im   Rahmen   seiner   Studie   über   den   Vietnamkrieg   hinsichtlich   der  
Darstellung  dieses  Massakers   festhält,  sprengte   jene  Gruppe  der  US-­‐‑Soldaten,  die  sich   in  My  Hoi  
befand,   „Schutzbunker   mit   Handgranaten,   legte   auch   auf   jene   an,   die   der   Aufforderung   zum  
Verlassen   ihrer   Keller   nachgekommen   waren,   vergewaltige,   zerlegte   menschliche   Körper   mit  
Maschinengewehrfeuer  in  zwei  Hälften.”  (2007:310.)    
2033   Während   des   amerikanischen   BürgerInnen-­‐‑Krieges   übte   Henry   Wirz,   ein   Hauptmann   der  
Konföderierten,   die   Funktion   des   Kommandanten   im   Innenbereich   des   Kriegsgefangenenlagers  
von  Andersonville   (offizieller  Name:   Camp   Sumter),   gelegen   im   südlichen  Georgia,   aus.   Die   im  
Vergleich   zu   anderen   Kriegsgefangenenlager   dieser   Zeit   noch   brutaleren   Bedingungen   führten  
dazu,   dass   hier   zwischen   Februar   1864   und   May   1865   annähernd   13.000   Gefangene   der  
Unionsstaaten   zu   Tode   kamen.   Henry   Wirz   wurde   im   November   1865   in   Washington   D.C.  
hingerichtet.  (Vgl.  Rodriquez  2000.)  
2034  1974:175f.    
2035  Ibid.:  11.    
2036  2000:139-­‐‑141.  
2037  In:  CBS-­‐‑News,  Sixty  Minutes,  31.3.1979;  zit.  nach  Blass  2000b:35f.  
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vermittelt   sich   in   den  Worten   von  Morris   Braverman,   einem   Sozialarbeiter,   der   an  
einem  Experiment  Stanley  Milgrams  teilnahm  und  ein  Jahr  später  notierte:  
  
What  appalled  me  was  that  I  could  possess  this  capacity  for  obedience  and  compliance  to  a  
central  idea,  i.e.  the  value  of  a  memory  experiment  even  after  it  became  clear  that  continued  
adherence   to   this   value  was   at   the   expense   of   violation   of   another   value,   i.e.   don’t   hurt  
someone  else  who  is  helpless  and  not  hurting  you.  As  my  wife  said,  ‘You  can  call  yourself  
Eichmann.‘   I   hope   I   can   deal   more   effectively   with   any   future   conflict   of   values                                            
I  encounter.2038  
  
Eine  Betrachtung  der  Aussage  von  Morris  Braverman  berührt  die  von  Ohno  Yoshito  
eingebrachten   Ebenen   aus   Phase   I   in   ihrem   Bezug   zur   personalen,   situativen   und  
systemisch-­‐‑kollektiven  Dynamik.  So  verbinde  ich  im  Folgenden  diese  Ebenen  (kursiv  
hervorgehoben)   mit   den   Reflexionen   von   Morris   Braverman.   Wenn   er   über   sein  
Entsetzen  schreibt,  diese  Form  der  Gehorsamsbereitschaft  ΄zu  besitzen΄,  so  verweist  
er   auf   seine   Bewusstwerdung,   wie   individueller   Identitätsverlust   unter   situativem  
Einfluss  zu  geschehen  vermag;  sein  Wunsch  hinsichtlich  zukünftigen  Umgangs  mit  
Wertekonflikten   umschließt   die   Ebene   der  Entwicklung   der   eigenen  Persönlichkeit   auf  
kongruente   Weise   als   einem   Prozess   authentischer   Selbstreflexion.   Dazwischen   ist   die  
systemisch-­‐‑kollektiven   Ebene   angesiedelt,   die   im   Experiment   durch   die  
΄Wissenschaft   als   rechtfertigende   Autorität΄   repräsentiert   wurde.   Anstelle   der  
Gestaltung   einer   (Lebens-­‐‑)Welt   in   konstruktiver  Weise   (durch  Gehorsamsverweigerung  
und  Ablehnung  der  Zufügung  von  Schmerzen)  mündete  sein  Verhalten  unter  dieser  
Art   des   systemisch-­‐‑kollektiven   Drucks   in   eine   destruktive   Gehorsamsbereitschaft;  
ebenso   ereignete   sich   dadurch   anstatt   der  An-­‐‑Erkennung   von  Unterschieden   zwischen  
Personen   und   Verwirklichung   von   Empathie   (Lernen   durch   Fehler   des   Schülers  
beziehungsweise   Lernen   in   persönlichem   Rhythmus   vs.   autoritärer   Vorgabe   ist  
erlaubt)  eine  Entwicklung  in  die  destruktive  Ab-­‐‑Wertung  des  ΄Schülers΄  sowie  in  die  
Verletzung   seiner   psychischen   und   physischen   Integrität   führende   Be-­‐‑Wertung  
durch  das  Versetzen  der  Elektroschocks.    
Vor  dem  Hintergrund  des  Kommentars  der  Frau  von  Morris  Braverman,  er  könne  
sich   ΄Eichmann΄   nennen   und   Stanley   Milgrams   Ansicht,   in   jeder   mittelgroßen  
amerikanischen   Stadt   ließen   sich   genügend   Personen   für   Tätigkeiten   in  
Konzentrationslagern  finden,  möchte  ich  in  unsere  Ausgangsfrage  für  diesen  Teil  der  
Betrachtungserfahrung   von   Phase   I   thematisieren,   deren   Beantwortungsversuche  
sich   bis   zum   Ende   dieses   Kapitels   ziehen   werden.   Sie   bestand   darin,   wie   Ohno  
Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   über   die   Bezugnahme   auf   die   zenistischen  
Erfahrungsdimensionen   von   Stille,   Beenden   und   Nicht-­‐‑Tun   in   das   Erkennen   der  
Nicht-­‐‑Dualität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   begleitet.   Im   Verlauf   der   bisherigen  
Besprechung   erwies   sich,   dass   gemäß   dem   ālaya-­‐‑vijñāna   heilsame   und   unheilsame  
Wurzeln   in   jeder   Person   finden,   weswegen   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer   auf   seine   andeutende  Weise   auch   zur  Nicht-­‐‑Dualität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄  
begleitet,   denn:   sie   ist   die   Realisation   der   Leere,   durch   die   Butō   zu   jenem  
tänzerischen   Erkenntnisweg   wird,   um   ΄zur   gemeinsamen   Verantwortung   zu  
                                                                                                                          
2038  Zit.   nach   Milgram   S.   1974:54,   Abk.   wie   im   Org.   Morris   Braverman   nahm   am   Experiment   II  
(΄Voice-­‐‑Feedback΄)   teil,   dessen   Anordnung   der   Nr.   V   mit   Ausnahme   des   vom   ΄Schüler΄  
vorgegebenen  Herzproblems  ähnlich  war  (ibid.:  32-­‐‑35,  57).  
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erwachen,  deren  Realität  vom  menschlichen  Karma  in   jedem  von  uns  stammt΄  (vgl.  
Abe  Masao,  S.  772).  Welches  theoretische  oder  experimentell-­‐‑abgeleitete  Modell  zur  
Erklärung   des   ΄Bösen   als  wirklich   Böses΄   vor   dem  wechselwirkenden  Hintergrund  
zwischen   personaler,   situativer   und   systemisch-­‐‑kollektiver   Dynamik   auch  
herangezogen  würde  ―  der  Weg  des  Butō  ist  hierbei  von  empirischer  Art.  Und  dies  
meint,  das   ΄Böse  als  wirklich  Böses΄  an-­‐‑zuerkennen  und  zu   realisieren,  dass  es  von  
der   eigenen   Person   nicht   getrennt   existiert.   Durch   dieses   Verstehen,   das   Ohno  
Yoshito   mit      seinen   Reflexionen   in   Phase   I   berührt   (Gestaltung   individueller   und  
kollektiver  [Lebens-­‐‑]Welt  in  konstruktiver  Weise,  An-­‐‑Erkennung  von  Unterschieden  
zwischen   Personen   und   Verwirklichung   von   Empathie,   Erforschen   individuellen  
und   kollektiven   Identitätsverlustes,   Entwicklung   der   eigenen   Persönlichkeit   auf  
kongruente   Weise   als   einem   Prozess   authentischer   Selbstreflexion),   kann   sich   die  
Einsicht  und  daraus  entstehende   tänzerische  Lebenspraxis  verwirklichen,  dass  alles  
Phänomenale  nicht-­‐‑eigenständig,   nicht-­‐‑unabhängig  und  unbeständig   ist.  Wenn  wir  
diese   drei   Dimensionen   mit   ihren   entsprechend   komplexen   Hintergründen  
bedenken,   so   vermag   sich   daraus   jene   schon   erwähnte   Entwicklung   im   Butō  
entfalten,  von  der  Kasai  Toshiharu  ―  wie  zuvor  wiedergegeben  ―  spricht:  „It  can  be  
a   step   forward   to   the   wholistic   self   realization   and   to   a   peaceful   dimension   of   existence.”  
Dieser  Schritt  geht   in  der  Butō-­‐‑Vermittlung  Ohno  Yoshitos  damit  einher,  das   ΄Böse  
als  wirklich  Böses΄   in  seiner  zerstörerischen  Realität  und   in  seinem  vollem  Umfang  
anzuerkennen,   denn:   seine   Verdrängung   hieße   Abspaltung   aus   dem   eigenen  
Bewusstsein.  Butō  jedoch  als  ein  Erkenntnisweg,  der  eine  Person  begleitet,  um  selbst  
zum   Frieden   zu   werden,   bedeutet   ebendiesen   Prozess   einer   verstehenden   An-­‐‑
Erkennung,  dass  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  ―  wie  Deshimaru  Taisen  es  zum  Ausdruck  bringt  
―  „keine  Gegensätze  [sind]"ʺ,   sondern  „Perioden,  zyklische  Bewegungen  auf  einer  Spirale,  
auf  welcher  der  Mensch  sich  voranbewegt.“    
  
IV.   II.    B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g     ―     P h a s e  II 
Erfahrung der Stein-Werdung ―  Integration  &  Manifestation von   
Leid - Erfahrungen     &    Trauer - Emotionen    eigener    Person 
  
Durch  Ohno  Yoshitos  Thematisierung  der  zenistischen  Erfahrungsdimensionen  von  
Stille,  Beenden  und  Nicht-­‐‑Tun  liegt  der  Entwicklungsfokus  dieser  rituellen  Sequenz  
auf  dem  Erkennen  der  Nicht-­‐‑Dualität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄,   dem  näherzukommen  
ich  bisher  versuchte.  Nunmehr,  in  der  Betrachtungserfahrung  von  Phase  II,  rückt  die  
an   früherer   Stelle   erwähnte   zweite   Ausgangsfrage   in   den   Vorgrund:  Welche   Rolle  
kommt  der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  in  dem  Erkenntnisprozess  der  
Nicht-­‐‑Dualität  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  zu?  Grundsätzlich  besehen,  ereignet  sich  dabei  
die  Integration  und  Manifestation  von  Leid-­‐‑Erfahrung  und  den  mit  ihr  verbundenen  
Trauer-­‐‑Emotionen  als  einer  Entwicklung  von  Wahrnehmung,  Beziehung,  Erkenntnis  
und  Empathie.  Diese  Dynamik  vermag  zu  einer  transformativen,  nicht-­‐‑dualistischen  
Entwicklung   zu   führen,   weswegen   die   letztliche   Sinndimension   der   rituellen  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  in  der  Verwirklichung  der  Leere  liegt.  Ihr  Erkennen  
ist  es,  in  dem  sich  Dualismus  zwischen  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  auflöst.    
Wenden  wir  uns,  ausgehend  von  dieser  basalen  Betrachtungsweise,  Ohno  Yoshitos  
Reflexion  in  Phase  II  erneut  zu:  „Here  is  a  big  stone  which  is  a  monument  [Ohno  Yoshito  
zeigt  uns  eine  Fotografie].  Let  us  try  to  make  the  experience  of  a  stone.  What  is  a  stone  like?  
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Stand   still   and   look   how  you   can   feel   a   stone.  The   stone   is  walking   in   one   direction.  Your  
dance   has   been   fine   before.   Quiet   stone   experience."ʺ   Hierbei   handelt   es   sich   um   die  
Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄,  die  wir  schon  vom  ΄Symbol  des  Steines΄  her  kennen,  
wo   Ohno   Yoshito   ausführlicher   darüber   spricht   und   auch   eine  
Betrachtungserfahrung   angeschlossen   ist   (s.S.   633f.,   639-­‐‑655).   Deshalb   gebe   ich   an  
dieser  Stelle  nur  ihre  wesentliche  Dynamik  wieder,  um  sie  anschließend  im  Kontext  
der  vorliegenden  rituellen  Sequenz  zu  diskutieren.  Zuvor   jedoch  möchte   ich  erneut  
auf   den   zum   Teil   langjährigen   Besuch   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   der   Butō-­‐‑
Workshops   von  Ohno  Yoshito   hinweisen.  Dadurch   kann  die   ΄Erfahrung  der   Stein-­‐‑
Werdung΄  ―   auch   im   Falle   einer  wie   hier   vorliegenden   kurzen   Erwähnung  ―   zu  
einem   Signal   werden,   dessen   Bedeutung   hinsichtlich   der   Integration   und  
Manifestation   eigener   Leid-­‐‑Erfahrungen   auf   unmittelbare   Weise   in   seiner  
existentiellen   Dimension   verstanden   und   im   Tanz   in   körperlich-­‐‑geistiger   Weise  
manifestiert  werden  kann.    
Erinnern  wir  uns  im  Folgenden  an  die  wesentlichen  Charakteristika  der  Erfahrung  
der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄.   Sie   stellt   einen   Prozess   dar,   eigene   Trauer-­‐‑Emotionen   zu  
integrieren,   um   sie   als   reale   Gefühlswirklichkeit   anstelle   ihrer   Verdrängung  
akzeptieren  zu  können.  Ohno  Yoshito  bringt  daher   in  dieser  rituellen  Sequenz  zum  
Ausdruck:   „What   is   a   stone   like?   Stand   still   and   look   how   you   can   feel   a   stone.”   Das  
Symbol  des  Steines,  welches  hier   als   Synonym   für   jegliche  Leid-­‐‑Erfahrung  und  die  
mit   ihr   verbundenen   Trauer-­‐‑Emotionen   steht,   soll   in   wahrnehmender   Stille   (in  
Richtung   eines   ich-­‐‑losen   Geistes)   erfühlt   werden;   im  Unterschied   dazu   stünde   die  
΄Lautheit΄   (als   Ausdruck   eines   ich-­‐‑haften   Geistes),   in   der   sich   anstelle   der  
Wahrnehmung   und   des   Erfühlens   von   Trauer-­‐‑Emotionen   ihre   Verdrängung   und  
Abwehr  ereignen  kann.  Deshalb   ist  die  Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄   im  rituellen  
Geschehen   an   eine   von   Ohno   Yoshito   angesprochene   ΄Auslöschung   des   Ich΄  
gekoppelt   („extinguish   yourself   at   all”;   s.S.   635).   Hintergrund   dafür   ist   der  
erkenntnisstiftende  Entwicklungsprozess  einer  abgeschlossenen-­‐‑partikularen  hin  zu  
einer   geöffnet-­‐‑universellen   Identität.   Infolgedessen   begleitet   er   die   Tanzenden  
sowohl   in   die   Form   ihrer   Trauer-­‐‑Emotionen   (mittels   der   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑
Werdung΄   im   Sinne   einer   Identifikation   mit   ihren   Emotionen)   als   auch   in   die  
Manifestation   ihrer  Formlosigkeit   (mittels   der   ΄Auslöschung   des   Ich΄   im   Sinne   einer  
Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihren   Emotionen).   Somit   ist   die   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑
Werdung΄   ein   Transformationsprozess   durch   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑
Entwicklung,   in  dem  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  ―  sofern  sie  dazu  
bereit   sind   beziehungsweise   es   ihnen   möglich   ist   ―   unmittelbar   in   vergangene,  
gegenwärtige  oder  auch  antizipierend  zukünftige  Leid-­‐‑  und  Verlust-­‐‑Erfahrungen,  in  
ihr   Leid,   ihre   Traurigkeit   und   ihre  Wut   begleitet.   Er   versucht   den   Tanzenden   eine  
Erfahrung   zu   vermitteln,   die   nicht   auf   einer   Trennung   zwischen   ihrer   Person   als  
Subjekt   und   den   Emotionen   als   Objekten   beruht.   Die   Sinndimension   dieses  
Geschehens   liegt   meinem   Verstehen   nach   darin,   die   eigenen   Trauer-­‐‑Emotionen   in  
Einheit  mit   sich   selbst   anstelle   einer   Trennung   von   sich   selbst   erleben   zu   können.  
Fände  eine  Identifikation  mit  der  eigenen  Person  als  ΄Ich΄  statt,  wäre  es  ein  Subjekt,  
das   auf   Emotionen   als   Objekte   blickt.   In   besonderem   Maß   wäre   dies   bei   jenen  
Emotionen   der   Fall,   die   Erfahrungen   des   Leidens   berühren,   da   sie   oftmals   durch  
unbewusste   Dissoziation   vermieden   als   in   bewusster   Transformation  
wahrgenommen   werden.   Die   Identifikation   mit   der   Form   der   Trauer-­‐‑Emotionen   als  
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ihrem   bewussten   Erleben   durch   die   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   stellt  
infolgedessen  eine  transformative  Ressource  dar.  Wenn  das  Ich  als  eine  aus  Sicht  des  
Butō   illusorische  Konstruktion   erkannt  wird   und   somit   nicht  mehr   als   Subjekt   auf  
seine  Trauer-­‐‑Emotionen  als  Objekte  blickt,  kann  ein  Veränderungsprozess  einsetzen.  
Die   Identifikation   mit   der   Form   der   Trauer-­‐‑Emotionen   bedeutet   unmittelbares  
Anerkennen   und   unmittelbare   Integration   der   Trauer-­‐‑Emotionen   als   Wirklichkeit  
des  eigenen  Erlebens.  Der  sich  ereignen  könnende  Prozess  der  Transformation  liegt  
in   der   Entwicklung   vom   Zustand   ΄Ich   erfahre   Trauer΄   (Subjekt   ≠   ΄Objekt΄)   zur  
Erkenntnis   ΄Ich  bin   Trauer΄   (Subjekt   =   ΄Objekt΄).  Darum  begleitet  Ohno  Yoshito  die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   auch   mittels   seiner   rituellen   Sprachlichkeit   in   einen  
Zustand  der  inneren  Sammlung  und  wahrnehmenden  Aufmerksamkeit  („the  stone  is  
walking  in  one  direction"ʺ;  „quiet  stone  experience"ʺ).  
Diese   existentielle   Erfahrung   der   Form   der   Trauer-­‐‑Emotionen   im   Sinne   ihres  
bewussten   Erlebens   und   der   Identifikation   mit   ihnen   kann   dazu   führen,   sie   ihrer  
Formlosigkeit  zu  erleben  und  performativ  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Dadurch  wird  
es   möglich,   dass   sich   die   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihnen   zu   erschließen   beginnt.  
Hierbei   zeigt   sich,  dass   ihre  Form  weder   ein  Objekt   außerhalb  der   eigenen  Person,  
noch   für   sich  alleine  bestehend,  und  auch  nicht  beständig   ist.  Mit  anderen  Worten:  
Durch  den  rituellen  Prozess  der  Identifikation  mit  der  Form  der  Trauer-­‐‑Emotionen,  
der  ihre  fundamentale  An-­‐‑Erkennung  bedeutet,  wird  es  möglich,  ihre  Formlosigkeit  
zu   erkennen,   denn:   ein   nicht-­‐‑eigenständiges,   nicht-­‐‑unabhängiges   und   nicht-­‐‑
beständiges   Phänomen   ist   wandlungs-­‐‑   und   entwicklungsfähig.   Die  
Wirkungsdynamik   des   dualistischen   Ich-­‐‑Bewusstseins   liegt   durch   seine  
kontrollierende   Barrierefunktion   mitunter   darin   begründet,   als   ΄positiv΄  
Empfundenes  anzunehmen  und  als  ΄negativ΄  Eingestuftes  abzuwehren.  Damit  kann  
auch   die   Tendenz   einhergehen,   Trauer-­‐‑Emotionen   eine   absolute,   statische   und  
fixierte  Identität  zu  verleihen.  In  weiterer  Folge  verhindert  dies,  sie  bewusst  und  an-­‐‑
erkennend   zu   erleben.   Im   Unterschied   dazu   ist   das   von   Ohno   Yoshito   erwähnte  
΄Auslöschen΄   des   Ich   (als   Entwicklung   zum   nicht-­‐‑dualistischen   Selbst)   von   der  
Tendenz   geprägt,   Trauer-­‐‑Emotionen   durch   die   akzeptierende   und   an-­‐‑erkennende  
Identifikation   mit   ihrer   Form,   als   relativ,   dynamisch   und   veränderlich   erleben   zu  
können.    
Betrachten   wir   davon   ausgehend   die   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   vor   dem  
Hintergrund   der   intendierten   Entwicklung   im   Butō,   die   subjektive   Identität   als  
zugleich   universell   (d.h.   nicht-­‐‑dualistisch)   zu   erkennen.   Dafür   ist   die   rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   wie   sie   sich   durch   die   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑
Werdung΄   ereignen   kann,   maßgeblich.   Wenn   die   Erforschung   der   subjektiven  
Identität   zu   einem   Erkennen   führt,   dass   die   eigene   Person   kein   absolutes   Subjekt  
(Ich)  ist  und  ihre  vermeintlichen  Objekte  (Trauer-­‐‑Emotionen)  die  Person  selbst  sind,  
bedarf   es   keiner   Identifikation  mehr  mit   den   Trauer-­‐‑Emotionen,  weil   sie   als   nicht-­‐‑
eigenständig,   nicht-­‐‑unabhängig   und   nicht-­‐‑beständig   erlebt   werden   können.  
Demzufolge   sind   sie   wandelbar,   entwicklungs-­‐‑   und   veränderungsfähig.   Auf   diese  
Weise   kann   sich   durch   die   Identifikation  mit   der   Form   der   Trauer-­‐‑Emotionen   die  
Erkenntnis   ihrer   Formlosigkeit   ereignen.   Mit   anderen   Worten:   Die   unmittelbare  
Erfahrung  der  eigenen  Trauer-­‐‑Emotionen  als  Form  kann  zur  Einsicht  führen,  dass  sie  
formlos   (d.h.   nicht-­‐‑eigenständig,   nicht-­‐‑unabhängig   und   nicht-­‐‑beständig)   sind;  
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demzufolge  besitzen  sie  keine  Substanz  (d.h.  Eigenständigkeit,  Unabhängigkeit  und  
Beständigkeit),  mit  der  eine  Identifikation  möglich  wäre.    
Setzen   wir   nach   dieser   Zusammenschau   die   Charakteristika   der   Erfahrung   der  
΄Stein-­‐‑Werdung΄   im   Folgenden   mit   dem   Inhalt   dieser   rituellen   Sequenz   in  
Beziehung.  Warum  begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  nach  seinen  
Ausführungen   in   Phase   I   in   einen   Prozess,   in   dem   sie   nach   ihrer   tänzerischen  
Improvisation   zum   KZ   Auschwitz   in   eine   Berührung   mit   ihren   eigenen   Leid-­‐‑
Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   eintreten   sollen?   Die   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑
Werdung΄   ermöglicht   es,   die   Ich-­‐‑Barriere   aufzuheben.   Infolgedessen   kann   sich   Er-­‐‑
Leben  in  seiner  Gesamtheit  und  An-­‐‑Erkennung  der  Lebendigkeit  in  seiner  Ganzheit  
ereignen,  wozu  auch  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  wie  auch  die  ―  hier  
im   spezifischen  Butō-­‐‑Kontext   berührte  ―  Erfahrungsdimension  des  KZ  Auschwitz  
hinzugehören.  Ohno  Yoshito  bietet  den  Tanzenden  in  dieser  Phase  die  Möglichkeit,  
ihre   eigenen   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   verstehen   zu   lernen,   um  
dieses  Potential   auch  hinsichtlich  der  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  der  
in  Phase   III  dargestellten  Deportationsszene  entwickeln  zu  können.  Dies  vermag   in  
das  Erkennen  der  aus  Sicht  des  Butō  vorhandenen  wechselseitigen  Bedingtheit  und  
des   unterschiedslosen   Unterschieds   aller   Personen   wie   alles   Phänomenalen  
hineinzuführen.   Die   Intentionen   von   Phase   I   zeigten   hierbei,   dass   sich   dieses  
Erkennen   auch   auf   die   Frage   der   Nicht-­‐‑Dualität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   bezieht.  
Infolgedessen   ist   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   ein   Weg   zur  
Realisation   der   Leere.  Dies  möchte   ich  mit   einem   vom  Dichter   Rainer  Maria   Rilke  
stammenden   Gedanken   näher   darstellen.   Seine   Reflexion   führt   sowohl   in   die   von  
Ohno   Yoshito   eröffnete   Dimension   hinein,   in   der   sich   eine   nicht-­‐‑dualistische  
Erkenntnis-­‐‑Entwicklung  in  Hinblick  auf  die  Frage  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄  zu  ereignen  
vermag,   als   sie   es   auch   ermöglicht,   die   Verbindung   zur   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  herzustellen:  
  
Wäre  es  uns  möglich,  weiter  zu  sehen,  als  unser  Wissen  reicht,  und  noch  ein  wenig  über  die  
Vorwerke   unseres   Ahnens   hinaus,   vielleicht   würden   wir   dann   unsere   Traurigkeiten   mit  
größerem  Vertrauen  ertragen  als  unsere  Freuden.  Denn  sie  sind  die  Augenblicke,  da  etwas  
Neues   in  uns  eingetreten   ist,   etwas  Unbekanntes;  unsere  Gefühle  verstummen   in   scheuer  
Befangenheit,  alles   in  uns   tritt  zurück,  es  entsteht  eine  Stille,  und  das  Neue,  das  niemand  
kennt,  steht  mitten  darin  und  schweigt.2039  
  
Betrachten  wir  die  Worte  Rainer  M.  Rilkes   aus  der  Perspektive  des  Butō:   In  dieser  
rituellen   Sequenz   begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   sowohl   in  
individuelle   als   auch   in   kollektive   Traurigkeit(en)   ―   gemeint   als   emotionaler  
Ausdruck   von   jeglichem   Leid.   Zum   einen   geschieht   dies   durch   die   Erfahrung   der  
Stein-­‐‑Werdung   als   einem   Prozess   zur   An-­‐‑Erkennung   eigener   Leid-­‐‑Erfahrung   und  
Entwicklung   von   subjektiver   Empathie,   zum   anderen   anhand   der   Imaginations-­‐‑
Erfahrung   einer   Deportation   in   das   KZ   Auschwitz   als   einem   Prozess   zur   An-­‐‑
Erkennung   der   Leid-­‐‑Erfahrungen   anderer   Personen   und   der   Entwicklung   von  
universeller   Empathie.  Ohno  Yoshito   schafft   durch   seine   rituellen  Reflexionen   eine  
Atmosphäre,   in  welcher  die  Tanzenden  ΄weiter  sehen  können  sollen,  als   ihr  Wissen  
                                                                                                                          
2039  1994  [1904]:41f.    
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reicht΄,   wenn   mit   dem   Terminus   ΄Wissen΄   der   rational   und   dualistisch   denkende  
Verstand   bezeichnet   wird.   Sein   ΄Ahnen΄   fußt   auf   einer   Trennung   zwischen  
wahrnehmender   Person   und  Wahrgenommenem,  weswegen   die  Dimensionen   von  
Leben   und   Tod   oder   Traurigkeit   und   Freude   ebenso   voneinander   abgespalten  
werden   wie   jene   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄.   Im   Zuge   dessen   werden   die   als   negativ  
erachteten  Dimensionen  des  Todes,  der  Krankheit  und  des   ΄Bösen΄  objektiviert  und  
durch   verschiedenste   Strategien   der   Verdrängung   ausgegrenzt;   zugleich   aber,   wie  
Rainer   M.   Rilke   es   andeutet,   wird,   wenn   der   Blick   über   die   Vorwerke   und  
Widerstände  hinaus  gelenkt  wird,  ein  Ahnen  möglich,  dass  durch  die  Dimension  der  
Traurigkeit  etwas  ΄Neues΄,  noch  nicht  Bekanntes  in  das  Leben  einer  Person  eintreten  
lässt.  Emotionen,  die  bislang  dieses  ΄Neue΄  und  noch  nicht  Bekannte  aufgrund  ihrer  
Intensität   an   seiner   Manifestation   hinderten,   sollen   auch   in   der   vorliegenden  
rituellen   Sequenz   ΄in   scheuer   Befangenheit   verstummen΄   (d.h.   auf   Basis   einer  
Wahrnehmung   erlebt   werden,   die   ihr   Erkennen   ermöglicht),   so   dass   ΄alles  
zurücktreten   kann΄:  Wenn  mit   diesem   ΄Alles΄   das   dualistisch   denkende,   wertende  
und   trennende  Bewusstsein  angesprochen  wird,   so  vermag  eine  Stille   zu  entstehen  
und  sich  zu  ereignen,  über  die  Rainer  M.  Rilke  schreibt:  „das  Neue,  das  niemand  kennt,  
steht  mitten  darin  und  schweigt.“  Ohno  Yoshito  begleitet  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
zu  einer  solchen  neuen  Dimension  hin,  indem  er  sie  über  das  Erfahren  individueller  
und  kollektiver  Traurigkeit  in  die  Stille,  das  Beenden  und  Nicht-­‐‑Tun  führt.  Und  der  
Prozess,  der  dies  ermöglichen   soll,   ist  die   rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit.  
Durch   die   Integration   und   Manifestation   der   Trauer-­‐‑Emotionen   sowie   die  
Entwicklung   von   subjektiver   und   universeller   Empathie-­‐‑Fähigkeit   kann   dieses  
΄Neue΄  in  Erscheinung  treten  ―  es  ist  das  Gewahrwerden  der  Leere.  Darum  begleitet  
Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   einen   Erkenntnisweg   durch  
individuelle  und  kollektive  Leid-­‐‑Erfahrung,  um  die  Dimensionen  von  Stille,  Beenden  
und   Nicht-­‐‑Tun   zu   verwirklichen.   In   ihrer   Realisation   liegt   die   Auflösung   des  
Dualismus  zwischen  Leben  und  Tod  ebenso  wie  jenem  von  ΄Gut΄  und  ΄Böse΄,  denn:  
die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   ermöglicht   mithilfe   der   rituellen  
Basisprozesse   in  Ohno  Yoshitos   Butō   (Empathie,   Vertrauen   und  Kongruenz)   einen  
direkten  Weg   zu   jener   Erfahrungsdimension,   die   er   in   Phase   I   zur   Sprache   bringt:  
„For  this  one  year  everybody  should  live  very  sincerely.”  Mit  anderen  Worten:  Die  rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   im   Butō   ist   ein   unmittelbarer   Weg   zur  
Verwirklichung  der  Authentizität  der  Tanzenden.   Im  Kontext  der  Butō-­‐‑Kosmologie  
ist  hiermit  das  Erkennen  der  eigenen   Identität  als   subjektiv-­‐‑universell  gemeint.  Die  
Berührung   mit   eigener   und   fremder   Leid-­‐‑Erfahrung   wie   jene   mit   Empathie   als  
Einfühlungs-­‐‑   und  Mitfühlvermögen   in   beziehungsweise   für   die   eigene  und   andere  
Personen   kann   zur   Transformation   vom   „sozialen   Körper“   zum   „wirklichen   Körper“,  
von  der  „sozialen  Maske”  zur  „wahren   Identität”   führen,  die   aus  der  Perspektive  des  
Butō  zugleich  subjektiv  und  universell  ist.  In  diesem  Sinne  sagt  Ohno  Yoshito:  „Just  
as  in  our  daily  lives  we  hide  our  faces  behind  a  social  mask  so  as  to  conceal  our  true  
identities,  our  social  body,  by  the  same  token,  wears  an  armor  that  renders  our  real  
body  invisible.”2040  Die  von  ihm  initiierte  Trauerentwicklung  vor  dem  erschütternden  
Hintergrund  der  Erfahrungsdimension  des  KZ  Auschwitz  meint  infolgedessen  auch  
die  buchstäbliche   ΄Erschütterung΄  des  „sozialen  Körpers”   und  ebensolcher  „Masken”,  
                                                                                                                          
2040  2004:59,  Übers.:  Barrett.  
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wodurch  der  „wirkliche  Körper”  und  die  „wahre  Identität”  der  Tanzenden  hervortreten  
soll.    
Die  Verwirklichung  dieser  Authentizität  ist  eine  wesentliche  Intention  der  rituellen  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit,   die   durch   die   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄  
ermöglicht   wird.   Daher   ist   diese   Erfahrung   eine   existentielle   An-­‐‑Erkennung   von  
Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   der   eigenen   Person,   die   von   der  
Entwicklung   subjektiver   Empathie   begleitet   wird.   Sie   vermag   mit   dem   zuvor  
erwähnten   Prozess   einherzugehen,   in   dem   sich   Er-­‐‑Leben   in   seiner   Gesamtheit  
ereignen   und   An-­‐‑Erkennung   der   Lebendigkeit   in   seiner   Ganzheit   manifestieren  
kann,   ohne   dass   hierbei   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   verdrängt   oder  
abgespalten   würden.   Es   ist   dieser   bei   der   eigenen   Person   beginnende,   ein-­‐‑   und  
mitfühlende   Erkenntnisschritt   durch   Leid-­‐‑   und   Trauererfahrung,   der   in   jenes  
umfassende  ΄Ganze΄  führt,  das  im  Butō  die  Verwirklichung  der  Leere  und  somit  der  
universellen  Empathie  darstellt.    
  
IV.        III.        B e t r a c h t u n g s e r f a h r u n g           ―           P h a s e       III 
Erfahrung    der    Imagination     des     Zugtransportes    zum    KZ     Auschwitz    ―   
Integration & Manifestation v. Leid-Erfahrungen & Trauer-Emotionen anderer Personen 
  
Lenken   wir   unser   Augenmerk   auf   die   letzte   Phase   dieser   rituellen   Sequenz.  
Einleitend  gebe   ich   zu  unserer  Erinnerung  Ohno  Yoshitos  Worte  wieder:  „The   Jews  
were  carried  by  trains.  One  person  wanted  to  help  his  baby  to  survive.  So  he  took  the  baby  and  
droped  it  through  a  hole  in  the  floor  of  the  train.  So  the  baby  was  droped  on  a  rail.  He  [Ohno  
Yoshito   deutet   auf   einen   Tänzer]   will   be   the   baby.  With   your   anger   the   back   is   like   this.  
[Dieser  Kommentar  gilt  den  anderen  Tänzerinnen  und  Tänzern.  Ohno  Yoshito  nimmt  eine  
Position  ein,   in  der  er  mit  dem  Rücken  zu  einem  imaginären  Publikum  steht.  Er  verschiebt  
die  Achsen   von  Schultern  und  Wirbelsäule,   so   dass   sein  Rücken   einer   abstrakten  Skulptur  
gleicht.]   When   you   make   that   form―where   is   your   consciousness?   Your   consciousness  
should  be  conveyed  to  the  audience  through  your  back.  Your  anger  should  be  there,  not  just  
where  you  are.  With  your   anger  your  back   becomes   like   this   form;   there   is   your   anger,   but  
your  anger  should  also  be  over  there.  When  you  express  your  anger,  the  form  should  be  very  
simple  and  you  should  create  just  one  symbol  of  anger.  For  example:  The  hands  are  like  this  
[Ohno  Yoshito  verweist  auf  seine  Hände,  deren  Finger  sich  in  einer  angespannten,  gebeugten  
Stellung  befinden,  während  er  seine  Arme  nach  unten  gestreckt  hält]―and  the  baby  is  very  
light  [er  legt  sich  mit  dem  Rücken  auf  den  Boden].  So,  be  careful  about  your  back.  Your  anger  
should  go  through  the  audience,  and  you  should  go  to  Auschwitz."ʺ  Im  Folgenden  unterteile  
ich   Ohno   Yoshitos   Reflexion   in   vier   thematische   Gruppen   und   gebe   ihre   meiner  
Ansicht   nach   vorhandenen   Basisdimensionen   an,   um   gemäß   dieser   Struktur   den  


















































Darst.  43:  Spezifische  rituelle  Dynamik  ―  Phase  III  
  
Ohno   Yoshito   beginnt   diese   Phase   der   rituellen   Sequenz   mit   der   Schilderung   der  
Deportationsszene  (Ebene  I).  Einleitend  möchte  ich  dies   in  seiner  Realität  durch  die  
Wiedergabe   eines   Rettungsversuches   ähnlicher   Art   während   eines   Transports   im  
Jahr   1942   in   das   KZ   Belzec2041  unterstreichen,   von   dem   Lea   Paz,   die   damals   zwölf  
Jahre  alt  war,  erzählt:  
  
It  was  called  ΄the  big  Aktion΄.  They  crowded  us   inside   like  matches   in  a  box  and  the  train  
started  to  move.  Mama  took  me,  she  held  me  close  like  this  all  the  time  and  said  to  me:  ’You  
are  my  only  daughter.  In  the  same  way  as  I  gave  birth  to  you,  I  have  the  right  to  kill  you.  
No  German  will   lay   a   finger   on   you.’   I   started…   ’I   don’t  want   to  die.   I   can’t   go  without  
you.’  Nothing  helped.  She  hugged  me,  we  kissed,  and  they  took  me,   they   lifted  me  up  to  
                                                                                                                          
2041     An   der   Süddostgrenze   des   Distrikts   Lublin   gelegen;   vom   März   1942   bis   zur   Jahreswende  
1942/43  wurden  in  diesem  Konzentrationslager  über  600.000  Jüdinnnen  und  Juden  ermordet  (vgl.  
Wagner  2000).  
 
E b e n e  II 
 
•    Imagination 
 
•    Choreografie  
 
 
•    Bedeutung von 
  Wut & Rücken 
 
„He [Ohno Yoshito deutet auf einen Tänzer] will be the baby. With 
your anger the back is like this. [Dieser Kommentar gilt den anderen 
Tänzerinnen und Tänzern. Ohno Yoshito nimmt eine Position ein, in 
der er mit dem Rücken zu einem imaginären Publikum steht. Er 
verschiebt die Achsen von Schultern und Wirbelsäule, so dass sein 
Rücken einer abstrakten Skulptur gleicht.]” 
  
 
E b e n e   III 
 
•    Gewahrsein über Bewusst= 
   seinszustand 
 
•                        Integration, Manifestation & 
  Transformation der Wut 
 
•    Imaginäres Publikum 
  
„When you make that form―where is your consciousness? Your 
consciousness should be conveyed to the audience through your back. 
Your anger should be there, not just where you are. With your anger 
your back becomes like this form; there is your anger, but your anger 
should also be over there. When you express your anger, the form should 
be very simple and you should create just one symbol of anger. For 
example: The hands are like this [Ohno Yoshito verweist auf seine 
Hände, deren Finger sich in einer angespannten, gebeugten Stellung 
befinden, während er seine Arme nach unten gestreckt hält]”. 
 
 
  E b e n e  IV 
 
•    Schwere    ―   Leichtigkeit 
 
•    Symbol des Babys 
 
•    An-Erkennung v. Leid  
        & Trauer 
  
 
„And the baby is very light [er legt sich mit dem Rücken auf den 
Boden]. So, be careful about your back. Your anger should go through 













„The Jews were carried by trains. One person wanted to help his baby 
to survive. So he took the baby and droped it through a hole in the floor 
of the train. So the baby was droped on a rail.” 
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the  window,  and  slowly,  feet  first,  they  lowered  me  and  pushed  me,  and  I  was  out.  That’s  
how  I  said  goodbye  to  my  mother.  I  must  have  been  destined  for  life,  not  death.  I  walked,  I  
don’t  remember  for  how  many  days,  until  I  reached  a  village.2042  
  
Unter   der   angenommenen   Identität   eines   polnischen   Mädchens   wurde   Lea   Paz  
versteckt   und   überlebte   auf   diese  Weise.2043  Setzen  wir  Ohno   Yoshitos   Schilderung  
der  Deportationsszene  über  den  sein  Kind  zu  retten  versuchenden  Vaters,  die  durch  
Lea   Paz   Erzählung   in   ihre   traumatischen   Realität   hervorgehoben   ist,   mit   dem  
Kontext  der   rituellen  Sequenz   in  Beziehung.   In  der  vorhergehenden  Phase   II   stand  
durch   die   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   durch   eine   existentielle  An-­‐‑Erkennung   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   und  
Trauer-­‐‑Emotionen  der  eigenen  Person  sowie  die  Entwicklung  subjektiver  Empathie  
im   Mittelpunkt.   Dieser   Fokus   verschiebt   sich   nunmehr   hin   zur   existentiellen   An-­‐‑
Erkennung  der  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  anderer  Personen  mit  der  
Intention,   universelle   Empathie   und   demzufolge   nicht-­‐‑dualistische   Erkenntnis   zu  
entwickeln.   Der   Weg,   den   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   hierbei  
anbietet,   führt   über   die   Basisemotion   der   Wut.   Doch   betrachten   wir   das   rituelle  
Geschehen  schrittweise,  indem  wir  den  weiteren  drei  Ebenen  folgen.  
Um  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   in  die   angesprochenen  Entwicklungsebenen   zu  
begleiten,  gibt  Ohno  Yoshito   eine   choreografische  Struktur   für  die   Imagination  des  
Zugtransportes  zum  KZ  Auschwitz  vor  (Ebene  II).  Während  ein  Tänzer  am  Rücken  
liegend   und   mit   nach   oben   gestreckten   Armen   und   Beinen   das   Baby   darstellt,  
gruppieren  sich  die  anderen  Tanzenden  um  ihn  herum  und   formen   ihre  Rücken   in  
einer  Weise,  so  dass  sie  abstrakten  Skulpturen  ähneln.  Einem  imaginären  Publikum  
in   dieser   Weise   rückwärts   zugewandt,   begleitet   Henryk   Góreckis   ΄Symphony   of  
Sorrowful   Songs΄   diese   Tanzphase;   zusätzlich   betont   Ohno   Yoshito   die   Realität  
dieses  Geschehens,  indem  er  das  Geräusch  eines  abfahrenden  Zuges  und  für  wenige  
Sekunden   Schüsse   aus   automatischen   Waffen   unter   die   Musik   mischt.   Es   ist  
auffallend,   dass   er   hier   im   Unterschied   zu   anderen   rituellen   Sequenzen  
inszenatorisch  arbeitet.  Vor  dem  Hintergrund  des   eigenen  Erlebens  dieser   rituellen  
Sequenz   verstehe   ich   seine   Formgebungen   als   Gewährleistung   einer   zusätzlichen  
protektiven   Ebene.  Während   dieser   tänzerischen   Imagination   einer   Deportation   in  
das  KZ  Auschwitz  bildet  die   inszenatorische  Form  einen  schützenden  Rahmen,  mit  
dessen   Hilfe   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   so   weit   als   möglich   die   von   ihm  
intendierten,  emotionalen  Entwicklungsebenen  erfahren  sollen.  Eine  von  ihnen  bildet  
die   von   Ohno   Yoshito   eingebrachte   Basisemotion   der   Wut,   die,   wie   zuvor  
angesprochen,   in   das  Zentrum  dieses   rituellen  Geschehens   führt:   der   existentiellen  
An-­‐‑Erkennung  von  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  anderer  Personen,  dem  
nicht-­‐‑dualistischen  Erkennen  der  eigenen  Person  sowie  der  Entwicklung  universeller  
Empathie.  Bevor  wir  uns  aber  der  Frage  zuwenden  können,  welchen  Sinngehalt  die  
Dimension  der  Wut  berührt  und  weswegen  Ohno  Yoshito  diese  Basisemotion   in  so  
ausdrücklicher  Weise   integriert,  halte   ich  es   für  wichtig,  die  Symbolik  des  Rückens  
zu   besprechen.   Sie   stellt  meiner  Auffassung   nach   einen   Schlüssel   dar,   um  die   sich  
hier   ereignende   rituelle  Dynamik  von   ihrer  Basis   her   verstehen   zu   können.  Da  die  
Symbolik  des  Rückens  schon  Gegenstand   früherer  Betrachtungen  war   (s.S.  259-­‐‑261;  
                                                                                                                          
2042    2009,  Hervorh.  wie  im  Org.  
2043  Ibid.  
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424-­‐‑430),   gebe   ich   im   Folgenden   eine   kurze   Zusammenschau   ihrer   wesentlichen  
Charakteristika  wieder.  
Durch   die   Reflexionen   Ohno   Yoshitos   erwies   sich   der   Rücken   als   Symbol   für  
existentielles   Vertrauen.   Damit   ist   eine   zwischen   Personen   verwirklichte  
Beziehungsqualität  gemeint,  die  es  ermöglicht,  sich  in  seiner  personalen  Gesamtheit  
zu  öffnen.   In   seinen  weiteren  Überlegungen   spricht  Ohno  Yoshito  vom  Rücken  als  
Symbol   für  eine   existentielle  Krise.  Den  Hintergrund  dafür  bildet   seine  Bezugnahme  
auf   die   ΄Unvorbereitetheit   sowie   Verwundbarkeit΄   der   rückwärtigen,   ΄nicht-­‐‑
sehenden΄  Körperhälfte.  Der  Zusammenhang  zwischen  existentiellem  Vertrauen  und  
existentieller  Krise  vermittelt  sich  als  Frage  nach  der  Essenz  der  eigenen  Person.  Im  
Sinne   des   Butō   findet   sie   sich   im   Erkennen   der   Nicht-­‐‑Dualität   wieder.   Deshalb  
begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  eine  Entwicklungsdimension,  
wo   sie   sich   in   der   Spannung   zwischen   existentiellem   Vertrauen   und   existentieller  
Krise   auf   einen  Weg   einlassen   sollen,  der   zu   ihrem  authentischen   So-­‐‑Sein  und  Da-­‐‑
Sein   gelangt.   In   dieser   Weise   kann   sich   ihr   Butō   ―   und   somit   ihr   Rücken   ―  
΄entwickeln΄.  Ohno  Yoshito  nennt  dies:  „To  achieve  the  back  in  your  body“.2044  Darin  
liegt  die  Realisation  der  Nicht-­‐‑Dualität,  in  der  sich  die  Gegensätze  von  Vorder-­‐‑  und  
Rückseite   auflösen.  Dies  meint,   sich   selbst   als  wechselseitig  mit   allen   Phänomenen  
und   durch   diese   bedingte   Person   ΄sehen΄,   d.h.   erkennen   zu   können,   die   ΄leer΄   von  
Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und   Beständigkeit   ist.   Dies   berührt   die   zuvor   in  
Phase  II  erwähnte  ΄Erschütterung΄  des  „sozialen  Körpers”  und  ebensolcher  „Masken”,  
wodurch   sich  der  „wirkliche  Körper”   und  die  „wahre   Identität”   der  Tänzerinnen  und  
Tänzer  entwickeln  soll.  Dabei  unterscheidet  Ohno  Yoshito  zwischen  zwei  Polen:  der  
΄sozialen   Maske΄   beziehungsweise   dem   ΄sozialen   Körper΄   als   einem   Verbergen   der  
wahren   Identität   versus   dem   ΄wirklichen   Körper΄   als   einer   Enthüllung   der   wahren  
Identität.   Daraus   lässt   sich   schließen,   dass   die   Vorderseite   des   Körpers   dem  
Verbergen  der  wahren   Identität  zugeordnet   ist  und  seine  Rückseite  der  Enthüllung  
der   wahren   Identität.   Zusammengefasst   betrachtet,   sehen   wir   somit   eine   Polarität  
zwischen   der   ΄sozialen   Körper-­‐‑Vorderseite΄   als   einem   Verbergen   der   wahren  
Identität   und   der   ΄wahren   Körper-­‐‑Rückseite΄   als   einer   Enthüllung   der   wahren  
Identität.    
Aus   dieser   Sinndimension   des   Rückens   im   Butō   Ohno   Yoshitos   geht,   wie   ich  
meine,  seine  grundlegende  Bedeutung  für  unser  Verständnis  der  rituellen  Dynamik  
hervor:  die  Enthüllung  der  ΄wahren  Identität΄   jeder  Tänzerin  beziehungsweise  jedes  
Tänzers.   Im   Sinne   der   Butō-­‐‑Kosmologie   stellt   sie   sich   als   subjektiv-­‐‑universelle  
Identität   dar.   Darum  wählt  Ohno   Yoshito   auch   das  Geschehen   der  Deportation   in  
das   KZ   Auschwitz,   dass   die   bezeichnete   ΄Erschütterung΄   auslösen   kann,   weil   es  
existentielle  Erschütterung   ist.  Wenn  wir  vor  unserem  geistigen  Auge  das  bisherige  
Geschehen   in   dieser   rituellen   Sequenz   betrachten,   so   ist   ihr   Fokus   auch   beständig  
darauf   ausgerichtet:  Über   die   Ebenen   von   Stille,   Beenden   und  Nicht-­‐‑Tun   begleitet  
Ohno   Yoshito   die   Tanzenden   in   den   Komplex   an   Rückfragen   zur   eigenen   Person  
(Gestaltung  individueller  und  kollektiver  [Lebens-­‐‑]Welt  in  konstruktiver  Weise;  An-­‐‑
Erkennung   von   Unterschieden   zwischen   Personen   und   der   Verwirklichung   von  
Empathie;   Erforschen   von   individuellem   und   kollektivem   Identitätsverlust;  
Entwicklung   der   eigenen   Persönlichkeit   auf   kongruente   Weise   als   einem   Prozess  
                                                                                                                          
2044  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.
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authentischer   Selbstreflexion)   und  danach   in   eine   erste,   frei   improvisierende  Phase  
mit   dem   thematischen   Hintergrund   der   Erfahrungsdimension   des   KZ   Auschwitz;  
anschließend,   in  Phase   II,   führt   er   sie   in  den  Prozess  der   ΄Stein-­‐‑Werdung΄  als   einer  
unmittelbaren  Berührung  mit   eigenen  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen   im  
Zuge   dessen   die   Verwirklichung   der   Authentizität   der   eigenen   Person   eine  
wesentliche   Intention   darstellt;   und   nunmehr,   in   Phase   III,   gelangt   während   der  
Imagination  eines  Transports  in  das  KZ  Auschwitz  auch  der  Rücken  als  Symbol  für  
die   Enthüllung   der   wahren   Identität   in   den   Mittelpunkt   des   rituellen   Geschehens.  
Gemeinsam   mit   dieser   Entwicklungsebene   der   Authentizität   möchte   ich   vor   dem  
Hintergrund   dieser   rituellen   Sequenz   noch   etwas   näher   auf   die  
Bedeutungsdimensionen   des   Rückens   hinsichtlich   des   existentiellen   Vertrauens  
sowie   der   existentiellen   Krise   zu   sprechen   kommen.   Die   folgenden   Worte   von  
Yaacov  Ben-­‐‑Chanan  über  das  KZ  Auschwitz  erschließen  dieses  Betrachtungsfeld:  
  
Immer  wurde  im  Menschen  etwas  beschädigt,  ohne  das  man  nicht  Mensch  sein  kann:  seine  
Würde,  seine  Selbstachtung,  sein  Wissen  um  den  eigenen  Wert.  Und  noch  etwas  wurde  in  
den   meisten   von   uns   beschädigt,   wenn   nicht   getötet:   das   Grundvertrauen,   daß   unter  
unseren   Füßen   und   über   unseren   Häuptern   noch   irgendetwas   Verläßliches   ist,   eine  
unerschütterbare  tragende  Realität,  wie  immer  man  sie  definieren  will.  Wenn  dies  möglich  
war,  war  alles  möglich.  Wenn  dies  zugelassen  wurde,  konnte  alles  geschehen.2045    
Gerade   die   Fähigkeit,   zu   vertrauen,   sich   anzuvertrauen,   wurde   in   Auschwitz   ja   tief  
beschädigt,  wenn  nicht  zerstört.2046  
  
In   ähnlichem   Sinn   sagt   auch   Halina   Birenbaum   über   ihre   Erfahrungen   im   KZ  
Auschwitz:   „Ich   verlor   allmählich   den   Glauben   an   das   Leben   und   die  
Unzerstörbarkeit  seines  Wertes”.2047  Durch   ihre  und  Yaacov  Ben-­‐‑Chanans  Aussagen  
verdichtet   sich   die   desaströse  Wirklichkeit   dieses   Konzentrationslagers,   wie   sie   in  
Ansätzen  auch  in  dieser  rituellen  Sequenz  durch  die  Deportationsszene  zum  Tragen  
kommt,  in  der  ein  Vater  sein  Baby  in  der  beschriebenen  Weise  zu  retten  versucht  ―  
offensichtlich  im  Wissen  um  das  KZ  Auschwitz  als  einem  Vernichtungslager  und  in  
der   Hoffnung,   sein   Kind   möge   überleben.   Halina   Birenbaum   und   Yaacov   Ben-­‐‑
Chanan   beschreiben   den   Verlust   existentiellen   Vertrauens   und   die   damit  
einhergehende   existentielle   Krise   unter   den   Bedingungen   des   KZ   Auschwitz.   Der  
Rücken  als  grundlegendes  Symbol  für  diese  beiden  Ebenen  soll  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer   daher   in   die   angesprochene   ΄Erschütterung΄   ihres   „sozialen   Körpers”   und  
ebensolcher   „Masken”   führen,   so   dass   ihr   „wirklicher   Körper”   und   ihre   „wahre  
Identität”   hervortritt   und   sie   ihr   authentisches   Person-­‐‑Sein   verwirklichen   können.  
Wie   zuvor   angesprochen   meint   dies,   das   Leben   als   einen   umfassenden   Prozess  
wechselseitiger   Bedingtheit   zu   erkennen,   in   dem   jegliches   Phänomen   ΄leer΄   von  
                                                                                                                          
2045  1995:6.   Yaacov   Ben-­‐‑Chanan   (geb.   1929),   der   selbst   nicht   im   KZ   Auschwitz   war,   erklärt   die  
Einbeziehung   seiner   Person   in   die   traumatischen   Folgen   der   KZ-­‐‑Erfahrung   im   Rahmen   seines  
Vortrages   während   der   Internationalen   Tagung   ΄Befreiung   von   Auschwitz   ―   eine  
Herausforderung  50   Jahre  danach΄   in  Görlitz   (gehalten  am  4.2.1995):   „΄Auschwitz΄   ist  ein  Ort  auf  
der   Landkarte,   an   dem   ich   nie   war.   Aber   ΄Auschwitz΄   ist   auch   das   Symbolwort   für   Judenmord  
schlechthin;  in  diesem  Sinne  werde  ich  es  von  nun  an  in  meinem  Vortrag  verwenden.  Auschwitz  in  
diesem  Sinne  habe  auch  ich  als  Kind  erlebt  und  überlebt.”  (Ibid.:  5,  Hervorh.  wie  im  Org.)  
2046  Ibid.:  8.    
2047  1995:142.  
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Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und   Beständigkeit   ist.   Aus   der   Perspektive   des  
Butō   ergibt   sich   hieraus   eine   Haltung   zur   Bewahrung   personaler   Würde   und  
Selbstachtung   sowie   der   Sicherung   des   Wertes   jedes   Lebens.   Daraus   können  
Qualitäten  wie  existentielles  Grund-­‐‑Vertrauen  in  die  Lebensdimension  oder  Sich-­‐‑An-­‐‑
Vertrauen   in   die   Beziehungsdimension   erwachsen.   Sie   sind   jene   auf   ein  
unerschütterbares   und   unzerstörbares   Fundament   hinweisende   Ebenen   einer  
Sicherheit   personalen   So-­‐‑Seins   und   Da-­‐‑Seins,   die   im   KZ   Auschwitz   sowie   bei  
anderen   Ereignissen   der   Vergangenheit   und   Gegenwart   erschüttert   und   zerstört  
wurden  beziehungsweise  werden.  Das  von  Ohno  Yoshito  angesprochene  Baby,  dass  
Empathie,   Zärtlichkeit   und   Zuwendung   braucht,   um   sich   als   Persönlichkeit  
entwickeln   zu   können,   bringt   dieses   Fundament   zum   Ausdruck.   Ein   Grund-­‐‑
Vertrauen   in   die   Lebensdimension   ist   in   diesem   Sinne   ein   Sich-­‐‑An-­‐‑Vertrauen   in  
Beziehungsdimensionen   hinein,   die   sich   dadurch   in   ihrer   Qualität   wechselseitiger  
Bedingtheit  sowie  Verbundenheit  entfalten  können.  
Mit   diesem   Wissen   um   die   Symbolik   des   Rückens,   welche   der   Enthüllung   der  
΄wahren΄,    d.h.  nicht-­‐‑dualistischen  Identität  dient,  können  wir  der  Frage  nachgehen,  
weswegen  Ohno   Yoshito   in   dieser   Phase   so   eindringlich   auf   die   Basisemotion   der  
Wut   zu   sprechen   kommt.   Ich   meine,   dass   sich   hierin   ein   Sinnbogen   zu   schließen  
beginnt,  den  er  in  Phase  I  mittels  der  zenistischen  Erfahrungsdimensionen  von  Stille,  
Beenden   und   Nicht-­‐‑Tun   sowie   seiner   nachfolgenden   Ausführungen   (Gestaltung  
individueller   und   kollektiver   [Lebens-­‐‑]Welt   in   konstruktiver  Weise;  An-­‐‑Erkennung  
von   Unterschieden   zwischen   Personen   und   der   Verwirklichung   von   Empathie;  
Erforschen   von   individuellem   und   kollektivem   Identitätsverlust;   Entwicklung   der  
eigenen   Persönlichkeit   auf   kongruente  Weise,   d.h.   in   einem   Prozess   authentischer  
Selbstreflexion)   begonnen   hat.   Aus   dem   Kontext   der   rituellen   Sequenz  
hervorgehend,  steht  die  von  Ohno  Yoshito  angesprochene  Basisemotion  der  Wut  in  
einem   spezifischen   Ereigniszusammenhang:   er   liegt   in   jenen   von   Personen  
getragenen   situativen   und   systemisch-­‐‑kollektiven   Ebenen   des  Nationalsozialismus,  
welche  für  die  von  ihm  geschilderte  Deportation  verantwortlich  waren;  er  findet  sich  
wieder   in   den   Zerstörungen   der   personalen   Würde   und   Erschütterungen   des  
existentiellen  Grund-­‐‑Vertrauens   in  die  Lebensdimension  und  An-­‐‑Vertrauens   in  die  
Beziehungsdimension;   er   findet   sich   wieder   in   der   Ermordung   von   über   einer  
Million   Kinder,   Frauen   und   Männer   im   KZ   Auschwitz.   Doch   der   zuvor  
angesprochene  Sinnbogen  schließt  sich  nicht  an  dieser  Stelle;  er  geht  aufgrund  aller  
von   Ohno   Yoshito   erwähnten   Ebenen   aus   Phase   I   darüber   hinaus   und   stellt   die  
erwähnten  Rückfragen  sowohl  an  die  eigene  Person  als  auch  die  Gesellschaft  und  ihr  
heutiges,   destruktives   Potential,   das   aus   einer   Gestaltung   individueller   und  
kollektiver   (Lebens-­‐‑)Welt   in  nicht-­‐‑konstruktiver  Weise  erwachsen  kann;  es   sind  die  
Rückfragen   über   eine   mögliche   Ab-­‐‑Erkennung   von   Unterschieden   zwischen  
Personen   oder   zu   Lebenssituationen,   die   von   einer   nicht   vorhandenen  
Verwirklichung  von  Empathie  begleitet  sein  können;  es  sind  dies  weiters  Rückfragen  
nach  einem  womöglich  vorhandenen  Identitätsverlust  (besehen  von  der  Perspektive  
des   Selbst)   oder   Lebensebenen,   wo   Inkongruenz   stattfindet   und   Prozesse  
authentischer   Selbstreflexion   enden.   Darum   bietet   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen  
und  Tänzer  während  der  Darstellung  der  Deportationsszene  meinem  Verstehen  nach  
Wege   zur   Integration,   Manifestation   und   Transformation   der   Wut   an.   Wenn   wir  
diese  Basisemotion  auch  in  ihrer  Funktion  zur  Verteidigung  von  Integrität  oder  der  
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Sicherung   personaler  Grenzen   betrachten,2048  so   bedeutet   dies  meiner  Ansicht   nach  
im  Kontext  der  vorliegenden  rituellen  Sequenz:  die  Transformation  der  Wut   ist  ein  
performativer  Erkenntnisprozess  zur  Erweiterung  und  Verteidigung  von  Qualitäten  
wie   sie   sich   im   existentiellen   Grund-­‐‑Vertrauen   in   die   Lebensdimension   oder   dem  
Sich-­‐‑An-­‐‑Vertrauen   in   die   Beziehungsdimension   spiegeln;   sie   ist   die   Sicherung   der  
Würde   personalen   So-­‐‑Seins   und   Da-­‐‑Seins,   das   Empathie,   Zärtlichkeit   und  
Zuwendung   zu   seiner   Entfaltung   braucht.   Doch   betrachten   wir   dies   schrittweise,  
wozu   ich   auf   einer   grundsätzlichen   Ebene   beginnen  möchte:   dem  Zusammenhang  
zwischen  Trauer  und  Wut.  
In  Phase   I  begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   in  eine  durch  die  
Leid-­‐‑Erfahrung   im   KZ   Auschwitz   bedingte   Emotionalität   der   Trauer;   in   Phase   II  
weitet  er  dies  auf  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  der  eigenen  Person  aus  
und  schließlich  in  Phase  III  bringt  er  die  Emotionalität  der  Wut  ein.  Blicken  wir  aus  
diesem  Zusammenhang  heraus  auf  die  Verbindung  zwischen  Trauer  und  Wut.  Paul  
C.   Rosenblatt,   Douglas   A.   Jackson   und   Rose   P.   Walsh   notieren   in   ihrer  
transkulturellen  Studie  über  Zusammenhänge  zwischen  Trauer  und  Wut,2049  dass  die  
Basisemotion   der   Wut   im   Trauerprozess   keine   ungewöhnliche   Trauerreaktion  
darstellt.2050  Wut   kann   somit   als   eine   basale   emotionale  Antwort   unter   anderen   auf  
Leid-­‐‑,  Verlust-­‐‑  und  Trennungsereignisse  gesehen  werden.  Wenn   jedoch  die  mit  der  
Trauer   im   Zusammenhang   stehende   Wut   und   Aggression   von   Gesellschaften  
ignoriert   werden,   so   könne   sich   dies,   wie   Rosenblatt,   Jackson  &  Walsh   festhalten,  
unter   anderem   durch   gestörte   Beziehungsgestaltungen   in   verschiedenen   sozialen  
Kontexten  manifestieren2051.  Da  die  Grundintention  von  Ohno  Yoshitos  Butō   in  der  
Entwicklung  einer  heilsamen  und  förderlichen  Beziehung  zu  sich  selbst  und  anderen  
Personen   liegt,  halte   ich  die  von   ihm  eingebrachte   Integration  der  Wut   im  Rahmen  
dieser  rituellen  Sequenz  für  wesentlich.  
Folgen  wir,  von  dieser  Basis  ausgehend,  den  Reflexionen  Ohno  Yoshitos  in  Ebene  
III   (Gewahrsein   über   Bewusstseinszustand   /   Integration,  Manifestation   &   Transformation  
der  Wut  /  Imaginäres  Publikum)  und  Ebene  IV  (Schwere  ―  Leichtigkeit  /  Symbol  des  Babys  
/   An-­‐‑Erkennung   v.   Leid  &   Trauer),   in   denen   er   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   eine  
neue   rituelle   Dynamik   in   Verbindung   mit   einer   körperlichen   Haltung   begleitet:  
„When   you   make   that   form―where   is   your   consciousness?   Your   consciousness   should   be  
conveyed  to  the  audience  through  your  back.  Your  anger  should  be  there,  not  just  where  you  
are.  With  your  anger  your  back  becomes   like   this   form;   there   is  your  anger,  but  your  anger  
should  also  be  over  there.  When  you  express  your  anger,  the  form  should  be  very  simple  and  
you   should   create   just   one   symbol   of   anger.   For   example:   The   hands   are   like   this   [Ohno  
Yoshito   verweist   auf   seine   Hände,   deren   Finger   sich   in   einer   angespannten,   gebeugten  
Stellung  befinden,  während  er  seine  Arme  nach  unten  gestreckt  hält]―and  the  baby  is  very  
light  [er  legt  sich  mit  dem  Rücken  auf  den  Boden].  So,  be  careful  about  your  back.  Your  anger  
should   go   through   the   audience,   and   you   should   go   to   Auschwitz."ʺ   An   seine   Reflexion  
schließen   sich   zahlreiche   Fragen   an,   denen   ich   mich   in   einer   von   Ohno   Yoshitos  
                                                                                                                          
2048  Vgl.   Stefan   Brunnhuber   (2000),   der   hinsichtlich   der   Bedeutung   der   Wut   unter   anderem   von  
einer  „Erweiterung/Verteidigung  des  Lebensraums  bzw.  der  Sicherung  von  Grenzen”  spricht.  
2049  Sie  besprechen  hierin  die  Einbettung  und  den  Umgang  der  Wut  als  Trauerreaktion  in  rituellen  
und  institutionellen  Kontexten  verschiedener  Kulturen.  
2050  1972:271  (unter  Verweis  auf  weitere  Quellen).    
2051  Ibid.,  insb.  S.  278.  
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Struktur   abweichenden   Reihe   zwecks   Bündelung   thematischer   Inhalte   annähern  
möchte:   I.)   Weshalb   sollen   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   darauf   achten,   ΄wo΄   ihr  
Bewusstsein  als  prozessuale  Manifestation  ihres  Geistes  ist?  Warum  soll  die  Wut  der  
Tanzenden   nicht   nur   in   den   Haltungen   ihrer   Rücken,   sondern   auch   bei   dem  
imaginären   Publikum   ΄sein΄?   Aus   welchem   Grund   ist   es   von   Bedeutung,   dass  
ausschließlich   eine   körperliche   Form   für   die   Wut   zum   Ausdruck   gebracht   wird  
anstelle   einer   ineinander   übergehenden,   performativen   Gestaltung   vieler   Formen?  
II.)   Hinsichtlich   Ohno   Yoshitos   abschließenden   Satzes   ergibt   sich   die   Frage,  
weswegen   die   Tanzenden   ΄nach   Auschwitz   gehen΄   sollen?   III.)  Wieso   meint   er   in  
diesem   letzten   Satz,   die  Wut   solle   durch  das   Publikum   ΄hindurchgehen΄?   IV.)  Was  
könnte      Ohno   Yoshito   zum  Ausdruck   bringen  wollen,  wenn   er   gerade   von   einem  
Baby  erzählt  und  worauf  weist  er  mit  seiner  Betonung  hin,  das  Baby  sei  ΄sehr  leicht΄?  
Wenden  wir  uns  der  ersten  Gruppe  von  Fragen  zu.  
ad   I.)   Sie   berühren   das   erkennende   Gewahrwerden   des   eigenen  
Bewusstseinszustandes,  womit   einhergeht,   eine  Emotion  wie   jene  der  Wut   in   ihrer  
Sinndimension  zu  verstehen.  Um  dies  zu  verwirklichen,  begleitet  Ohno  Yoshito  die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  vorerst  in  eine  akzeptierende  Integration  der  Wut  als  einer  
Basisemotion,  die  mit  der  Trauer  über  die  Deportationsszene  unmittelbar  verbunden  
sein  kann.2052  Ohno  Yoshito  bestärkt  die  Tanzenden,  die  Emotion  der  Wut  über  ihre  
abstrakten  Körperhaltungen   des  Rückens   zum  Ausdruck   zu   bringen   und   in   dieser  
Präsenz  zu  verweilen.  Seine  Betonung,  dabei  solle  nur  eine  einzige  symbolische  Form  
gewählt  werden,   verstehe   ich   als  Herstellung   einer   stabilen   körperlichen  Basis,   die  
von   den   Tanzenden   beibehalten   wird,   um   ihnen   die   Wahrnehmung   ihres  
Bewusstseinszustandes  zu  ermöglichen,  denn:  Ohno  Yoshito  begleitet  sie  nicht  in  ein  
sich   steigerndes,   auf   Aggression   beruhendes   Niveau   des   Affekts,   sondern   in   sich  
entwickelnde,   auf   Erkenntnis   ausgerichtete   Stufen   der   Achtsamkeit.   Von   einer  
solchen   Position   aus   („the   form   should   be   very   simple   and   you   should   create   just   one  
symbol   of   anger”)   kann   beobachtet   werden,   ΄wo΄   sich   das   eigene,   subjektive  
Bewusstsein   ΄befindet΄,   d.h.   in  welcher  Weise   sich   die   Emotion   ΄Wut΄  manifestiert  
(„where   is   your   consciousness?”).  Hinsichtlich  Ohno   Yoshitos   Rede   über   ein   „Symbol  
der   Wut”   möchte   ich   an   eine   Aussage   C.G.   Jungs   erinnern,   die   am   Beginn   der  
Besprechung   zur   ΄Entwicklung   der   Zyklischen   Dimension΄   stand   (s.S.   379f.).   Ein  
                                                                                                                          
2052   Zur   Frage,   dass   eine   Anzahl   von   Tänzerinnen   und   Tänzern   möglicherweise   keine   Wut  
empfindet,   möchte   ich   folgendes   anmerken.   Ausgangspunkt   dafür   ist   die   schon   erwähnte  
Eigenschaft  dieser  Basisemotion,  unter  anderem  der  Verteidigung  der  Integrität  oder  der  Sicherung  
personaler  Grenzen  zu  dienen.  Eine  mögliche  Abwesenheit  von  Wut  kann  vor  dem  Hintergrund  
der  Deportation  in  das  KZ  Auschwitz  insofern  eine  Antwort  auf  diese  Erfahrungsdimension  sein,  
indem   diese   Abwesenheit   der   schützenden   Verteidigung   der   eigenen   Integrität   sowie   der  
Sicherung   eigener,   psychischer   Grenzen   gilt,   um   sich   nicht   unmittelbar   auf   das   Geschehen  
einzulassen.   In   der   protektiven   Atmosphäre   des   Studios   versucht   Ohno   Yoshito   jedoch   die  
Tanzenden   gerade   deshalb   in   die   Basisemotion   der   Wut   zu   begleiten,   damit   sie   die   ΄Grenzen΄          
(d.h.   Abwehrmechanismen)   ihres   Ich-­‐‑Bewusstseins   erreichen.   Diese   vermögen   es,   die  
Erfahrungsdimension   des   KZ   Auschwitz   zu   verdrängen.   Der   Sinnhintergrund   dieser   rituellen  
Sequenz  aber   ist  es,  eine  Öffnung  für  die  Leid-­‐‑Erfahrung  der  Opfer  und  deren  Integration   in  das  
eigene   Leben   zuzulassen.   Ebenso   können   diese   ΄Grenzen΄   dazu   führen,   das   Handeln   der  
Täterinnen   und   Täter   als   ΄absolut   Böses΄   zu   verobjektivieren   anstatt   in   die   Wut   über   das  
Vorgefallene   mit   der   Intention   einzutreten,   diese   Emotion   in   nicht-­‐‑dualistische   Erkenntnis   zu  
transformieren.  
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Symbol   stellt   für   ihn   ein   Bild   dar,   welches   die   „Natur   des   Geistes   bestmöglich  
kennzeichnen  soll.”2053  Davon  ausgehend  schließt  er:    
  
Ein  Symbol  umfaßt  nicht  und  erklärt  nicht,  sondern  weist  über  sich  selbst  hinaus  auf  einen  
noch   jenseitigen,   unerfaßlichen,   dunkel   geahnten   Sinn,   der   in   keinem   Worte   unserer  
derzeitigen  Sprache  sich  genügend  ausdrücken  könnte.  Ein  Geist,  der  sich  in  einen  Begriff  
übersetzen   läßt,   ist   ein   seelischer   Komplex   innerhalb   der   Reichweite   unseres  
Ichbewußtseins.   Er   wird   nichts   hervorbringen   und   nichts   mehr   tun,   als   wir   in   ihn  
hineingelegt  haben.  Ein  Geist   aber,  der   ein  Symbol   zu   seinem  Ausdruck  erfordert,   ist   ein  
seelischer   Komplex,   der   schöpferische   Keime   von   noch   unabsehbaren   Möglichkeiten  
enthält.2054    
  
Die  Intention  von  Phase  III,  die  Ohno  Yoshito  mitunter  im  Begriff  eines  „Symbols  der  
Wut”   ausdrückt,   verstehe   ich   in   dem   von   C.G.   Jung   genanntem   Sinn.   Die  
Tänzerinnen   und  Tänzer,   die   den  Gehalt   der  Worte   vom   „Symbol   der  Wut”  mittels  
ihrer   Körperhaltungen   verwirklichen   sollen,   befinden   sich   auf   einem   tänzerischen  
Erkenntnisweg  der  Erforschung  ihres  Geistes,  der  aus  der  Perspektive  des  Butō  nicht  
im  Ich  zu  finden  ist.  Daher  bergen  auch  die  Körperhaltungen  in  diesem  körperlich-­‐‑
geistigen   Prozess   „schöpferische   Keime   von   noch   unabsehbaren   Möglichkeiten”   in   sich.  
Erinnern   wir   uns   hier   an   die   Dynamik,   wie   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  sowohl  in  die  Form   ihrer  Trauer-­‐‑Emotionen  (Erfahrung  der  ΄Stein-­‐‑Werdung΄  
als   Identifikation   mit   ihren   Emotionen)   und   in   die  Manifestation   ihrer   Formlosigkeit  
(΄Auslöschung  des  Ich΄  als  Nicht-­‐‑Identifikation  mit  ihren  Emotionen)  begleitet.  Daran  
schließt  seine  rituelle  Integration  der  Wut  an.    Zum  einen  sagt  er  den  Tanzenden,  sie  
sollen  die  Form  der  Wut-­‐‑Emotion  zum  Ausdruck  bringen;  er  vermittelt,  dass  dies  in  
Gestalt   einer   körperlich-­‐‑geistigen   Identifikation  mit   dieser   Emotion   geschehen   solle:  
„With  your  anger  the  back  is  like  this.  [...]  With  your  anger  your  back  becomes  like  this  form;  
there   is   your   anger"ʺ.   Zum   anderen   teilt   er   den   Tanzenden   mit,   sie   sollen   eine  
Manifestation  der  Formlosigkeit   der  Wut-­‐‑Emotion   verwirklichen;   hierzu  hält   er   fest,  
dass  sich  dies  in  Gestalt  einer  Nicht-­‐‑Identifikation  mit  dieser  Emotion  ereignen  solle:  
„Your   consciousness   should   be   conveyed   to   the   audience   through   your   back.   Your   anger  
should  be  there,  not  just  were  you  are.  [...]  Your  anger  should  also  be  over  there.”  Betrachten  
wir  diese  beiden  Ebenen  genauer.    
Wie   schon   bei   den   Trauer-­‐‑Emotionen   im   Rahmen   der   Erfahrung   der   ΄Stein-­‐‑
Werdung΄   bildet   dieselbe   Dynamik   den   Hintergrund   dieses   Geschehens.  
Grundsätzlich  besehen,  liegt  sie  in  der  Erforschung  der  subjektiven  Identität,  die  zu  
einem  Erkennen  führen  soll,  dass  die  eigene  Person  kein  absolutes  Subjekt  (Ich)  und  
ihr  vermeintliches  Objekt  (Wut-­‐‑Emotion)  die  Person  selbst  ist.  Hierbei  handelt  es  sich  
um  die  Ebene  der  Form  dieser  Basisemotion  und  der   Identifikation  mit   ihr.  Darum  
bestärkt  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer,  die  Wut  mittels  ihrer  durch  den  
Rücken   gestalteten   Form   zu   manifestieren   und   fügt   hinzu,   dass   sie   sich   ΄hier΄  
befände.  Damit   kann   verbunden   sein,   die  Wut   in   einem   unmittelbaren   körperlich-­‐‑
geistigen  Prozess  zu  erleben  ―  allerdings  aus  der  zuvor  beschriebenen  Position  der  
beobachtenden  Achtsamkeit,  weswegen  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
auch  darauf  hinweist,   sich   ihres  Bewusstseins  gewahr   zu   sein   („when  you  make   that  
                                                                                                                          
2053  GW  8,  367f.  
2054  Ibid.:  368.  
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form―where   is  your   consciousness?"ʺ).   Im  Zuge  dieser   Identifikation  als  dem  Erleben,  
dass  Subjekt  (die  Wut  empfindende  Person)  und  Objekt  (die  Wut  selbst)  eine  Einheit  
bilden,   kann   sich   ein   Prozess   der   An-­‐‑Erkennung   dieser   Basisemotion   ereignen.  
Mögliche   und   diesen   Prozess   nachempfindende   Fragen   könnten   sein:  Wie   fühle   ich  
meine  Wut?  Aus  welchen  Anteilen  besteht  sie,  in  welchen  Formen  spüre  ich  sie?  Woraufhin  
ist  sie  bezogen,  woher  kommt  sie?  Was  bewirkt  sie  in  mir?  Wie  verändert  sich  dieses  Gefühl,  
wenn  ich  es  zulasse?  
Im  Zuge  dessen  kann  sich  erweisen,  das  die  Emotion  der  Wut  weder  eigenständig  
und  unabhängig  noch  unveränderlich  ist.  Aus  diesem  Erkennen  heraus  wir  deutlich,  
dass   sie   keine   Form   besitzt,   weswegen   mit   ihr   auch   keine   Identifikation   aufrecht  
erhalten   werden   kann.   Ohno   Yoshito   verweist   mittels   seiner   subtil-­‐‑andeutenden,  
rituellen  Sprachlichkeit  darauf,  indem  er  betont,  diese  Emotion  solle  ΄nicht  nur  sein,  
wo   sie   ist΄   sowie   nicht   alleine   ΄in΄   der   von   den   Tanzenden   gewählten   Haltung,  
sondern   auch  beim  Publikum   selbst.  Wenn   etwas,   von  dem  angenommen  wird,   es  
habe   eine  Form  und   sei   ein  Objekt,   ΄nicht  nur  dort   ist,  wo   es   ist,   sondern   zugleich  
auch   an   einem   anderen   Ort΄,   so   widerspricht   dies   der   Idee   seiner   eigenständigen,  
unabhängigen  sowie  beständigen  Form.  Infolgedessen  ist  weder  eine  Form  noch  die  
Möglichkeit   einer   Identifizierung   mit   derselben   vorhanden.   Dies   kann   die  
Verwirklichung  einer  Nicht-­‐‑Identifikation  mit  der  Wut-­‐‑Emotion  sowie  das  Erkennen  
ihrer  Formlosigkeit  zur  Folge  haben  und  weist  auf  die  Intention  dieses  Prozesses  hin:  
der   Transformation   der   Wut.   Auch   hierzu   möchte   ich   einige   mögliche,   diesen  
Prozess   nachspürende   Ebenen  wiedergeben:   In   der  Akzeptanz  meiner  Wut,   in  meiner  
Offenheit   für   sie,   kann   ich   sie   umfassend   zulassen   und   fühlen.   Dadurch   erlebe   ich   ihre  
vielschichtigen   Anteile   (etwa:   Enttäuschung,   Scham,   Traurigkeit   etc.),   ihre   zahlreichen  
Formen  der  Intensität.  Ich  verstehe,  worauf  sie  verweist,  worin  ihre  Ursprünge  liegen  und  in  
welcher  Weise  mich  dies  berührt.  Infolgedessen  erfahre  ich,  dass  dieses  Gefühl  nicht  statisch  
ist,   es   setzt   sich   aus   vielen   Elementen   zusammen,   es   ist   mit   verschiedensten  
Erlebnisdimensionen  verbunden.  Darin  vermag  ich  keine  Beständigkeit  festzustellen,  sondern  
vielmehr  die  ununterbrochene  Veränderung  dieser  Emotion.   Ich  erkenne,  dass  dieses  Gefühl  
΄leer΄  ist;  ebendarum  ist  es  wirklich,  ich  kann  es  an-­‐‑erkennen  und  vermag  es  in  Verstehen  und  
Einsicht   zu   transformieren.   Ausgehend   von   Ohno   Yoshitos   Bemerkungen   zur  
Einleitung   dieser   rituellen   Sequenz   über   die   zenistische   Erfahrungsdimension   von  
Stille,  Beenden  und  Nicht-­‐‑Tun  möchte  ich  diese  Annäherungen  an  das  Geschehen  in  
Phase   III   mit   Aussagen   des   tibetisch-­‐‑buddhistischen   Meisters   Chögyam   Trungpa  
vollständiger  gestalten:  
  
Let  yourself  be   in   the  emotion,  go   through   it,  give   in   to   it,   experience   it.  You  begin   to  go  
toward   the   emotion,   rather   than   just   experiencing   the   emotion   coming   toward   you.                          
A   relationship,   a   dance,   begins   to   develop.   Then   the   most   powerful   energies   become  
absolutely  workable  rather  than  taking  you  over,  because  there  is  nothing  to  take  you  over  
if  you  are  not  putting  up  any  resistance.2055  
  
In   diesem   Sinne   führt   er   an   anderer   Stelle   weiters   aus:   „When   one   goes   with   the  
pattern   of   energy,   then   experience   becomes   very   creative.”2056  Chögyam   Trungpa  
erklärt  dies  in  folgender  Weise:  
                                                                                                                          
2055  1976:70.  
2056  1973:222.    
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You  realize  that  you  no  longer  have  to  abandon  anything.  You  begin  to  see  the  underlying  
qualities  of  wisdom  in  your  life-­‐‑situation,  which  means  that  there  is  a  kind  of  leap.  If  you  
are   highly   involved   in   one   emotion   such   as   anger,   then   by   having   a   sudden   glimpse   of  
openess,  which  is  shunyata  [΄Leere΄],  you  begin  to  see  that  you  do  not  have  to  supress  your  
energy.  [...]  You  can  transform  your  aggression  into  dynamic  energy.  It  is  a  question  of  how  
open  you  are  [...  .]  [...]  If  one  actually  feels  the  living  quality,  the  texture  of  the  emotions  as  
they   are   in   their   naked   state,   then   this   experience   also   contains   ultimate   truth.   [...]   We  
would   discover   that   emotion   actually   does   not   exist   as   it   appears,   but   it   contains  much  
wisdom  and  open  space.2057  
  
Übertragen   auf   den   Kontext   von   Phase   III   und   der   Transformation   der   Wut,  
erschließen  diese  Reflexionen  ihre  Wandel-­‐‑  und  Veränderungsfähigkeit,  um  dadurch  
in  einen  Prozess  der  Erkenntnis  einzutreten.  So  vermag  durch  die  Identifikation  mit  
der   Form   der   Wut-­‐‑Emotion   das   Verstehen   ihrer   Formlosigkeit   zum   Vorschein  
kommen,   das   die   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihr   zur   Folge   hat.   Betrachten   wir   diese  
Reflexionen  von  Chögyam  Trungpa  vor  dem  Hintergrund  des   rituellen  Geschehen  
näher.   Dabei   zeigt   sich,   dass   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   in   der  
protektiven   Atmosphäre   des   Studios   Möglichkeiten   anbietet,   etwaig   vorhandene  
Widerstände   gegenüber   einer   Integration   der   Erfahrungsdimension   des   KZ  
Auschwitz   im   Sinne   der   von   ihm   geschilderten  Deportationsszene   aufzulösen   und  
sich   dem   Erleben   von   Trauer   und   Wut   umfassend   zu   öffnen.   In   dem   von   ihm  
wesentlich  mitgetragenen  Rahmen  der  rituellen  Basisprozesse  (Empathie,  Vertrauen  
und  Kongruenz)  kann  es  möglich  werden,  dass  die  Akzeptanz  von  Trauer  und  Wut  
zu   einer   kreativen   Erfahrung  wird;   infolgedessen   können   sich   die   ihnen   zugrunde  
liegenden   Qualitäten   erschließen,   die   mit   einer   körperlich-­‐‑geistigen   Öffnung  
verbunden  sind,  die  auf  die  Entwicklung  nicht-­‐‑dualistischer  Erkenntnis  hin  bezogen  
ist.   Und   dies   meint   die   Realisation   des   Nicht-­‐‑Bewusstseins,   auf   das   ich   am   Ende  
dieser  Betrachtungserfahrung  noch  zurückkommen  werde.    
  
ad II.) Was könnte mit der Aussage Ohno Yoshitos gemeint sein, die Tanzenden sollen ΄nach Auschwitz  gehen΄? 
          „You should go to Auschwitz."   
  
Blicken  wir  auf  die  nächste  Frage,  die  sich  durch  Ohno  Yoshitos  abschließende  Worte  
während   dieser   rituellen   Sequenz   stellt.  Wenn   wir   uns   vor   Augen   halten,   dass   er  
zuvor  die  Deportationsszene  schilderte,  so  ist  damit  auf  jenen  Weg  hingewiesen,  den  
der  von   ihm  erwähnte  Vater  nach  dem  Rettungsversuch  seines  Babys  und  mit   ihm  
alle  weiteren  Personen   in  diesem  Transport  gingen:  einen  Weg  in  den  Verlust   ihrer  
Würde   durch   sämtliche   Strategien   einer   von   der   Konzentrationslager-­‐‑SS   verübten  
Dehumanisierung,   die   wiederum   in   ihrem   personalen,   situativen   und   systemisch-­‐‑
kollektiven   Zusammenhang   stand;   er   weist   hin   auf   einen   Weg   in   furchtbares  
psychisches  und  physisches  Leid  der  Opfer;  auf  einen  Weg,  der  zu   ihrer  sofortigen  
Ermordung   oder   allmählichen   Tötung   durch   Zwangsarbeit,   medizinische  
Experimente  und  andere  Methoden  des  Terrors   führte.  Dies   ist  ein  Aspekt  des  von  
Ohno  Yoshito  angesprochenen  ΄Gehens  nach  Auschwitz΄  ―  es  ist  jener  Weg,  den  die  
Opfer   zwischen   1940-­‐‑1945   erlebten.   Ihn   sollen   die   Tänzerinnen   und   Tänzern  ―   so  
weit  sie  dies  vermögen  ―  mittels  eines  Verwirklichung  empathischer  An-­‐‑Erkennung  
                                                                                                                          
2057  1973:234-­‐‑236,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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der   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   der   Opfer   ΄gehen΄.   Die   folgende  
Reflexion  des  Historikers  Franciszek  Piper  berührt  dieses  ΄Gehen΄  unmittelbar:  
  
Wenn  wir   über  Auschwitz   als   historischen   Begriff   und   Symbol   reflektieren,   dann   sollten  
wir  uns   jedoch  immer  bewußtmachen,  daß  hinter  dem  Begriff  Auschwitz  und  hinter  dem  
Symbol  Auschwitz  menschliche  Einzelschicksale  stehen.  Sie  waren  in  eine  anonyme  Masse  
gepreßt,  aber  jeder  Mensch  litt  hier  immer  wieder  allein  und  hatte  einen  einsamen  Tod,  und  
die  letzten  Gedanken  der  Menschen  kreisten  immer  wieder  um  ihre  nächsten  Angehörigen  
und   um   diese   doch   so   andere   Welt,   die   jetzt   unerreichbar   auf   der   anderen   Seite   des  
Stacheldrahtes  lag,  der  die  Welt  der  Lebenden  von  der  Welt  der  Toten  schied.2058  
  
So   wie   Franciszek   Piper   die   Einzelschicksale   hervorhebt,   berichtet   auch   Ohno  
Yoshito   von   einem   Vater   und   seinem   Baby,   dem   Versuch   es   zu   retten   und  
demzufolge  von  der  Ahnung  dieses  Vaters,  was  im  KZ  Auschwitz  geschehen  wird.  
Diese  personale  Konkretisierung  ist  meinem  Verstehen  nach  ein  Aspekt  des  ΄Gehens  
nach  Auschwitz΄,  weswegen  dieser  rituelle  Prozess  für  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
von   sehr   großer   Existentialität   ist,   wenn   sich   psychisch   für   das   geschehene   Leid  
öffnen.  An  dieser  Stelle  möchte  ich  nochmals  Gōda  Narios  Reflexion  einbringen,  die  
diesem  Kapitel   vorangestellt   ist:  „Butō   is   something   in  which   the  butō  dancer   takes   one  
action,  choosing  it  with  the  body  that  is  wounded,  that  has  a  wound.  And  if  one  still  makes  
the  choice  to  take  one  action  with  that  body,  it  is  butō.”  In  diesem  Sinne  vermitteln  Ohno  
Yoshitos   Worte   einen   weiteren   Aspekt:   Wenn   er   den   Tänzerinnen   und   Tänzern  
mitteilt,   sie   sollen   ΄nach   Auschwitz   gehen΄,   so   steht   dies   in   einer   unmittelbaren  
Verbindung  mit   seinen  Reflexionen   aus   Phase   I   (Rückfragen   an   die   eigene   Person,  
ausgehend   von   den   zenistischen   Erfahrungsdimensionen   von   Stille,   Beenden   und  
Nicht-­‐‑Tun)   und   Phase   II   (An-­‐‑Erkennung   eigener   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑
Emotionen   sowie   Entwicklung   subjektiver   Empathie).   Dieser   Aspekt   des   ΄Gehens  
nach   Auschwitz΄   gelangt   über   die   An-­‐‑Erkennung   des   Weges   der   Opfer   im   KZ  
Auschwitz   zwischen   1940-­‐‑1945,   wie   wir   ihn   durch   Schilderungen   Überlebender  
kennen,   in   das   Hier   &   Jetzt   gegenwärtiger   Opfer   und   heutiger   ΄Wege   nach  
Auschwitz΄2059  im  Sinne  all   jener  Entwicklungen,  die   zur  Dehumanisierung  anderer  
Personen   in   ihren   sämtlichen  möglichen   Eskalationsstufen   führen.   Im   Kontext   der  
gesamten   rituellen   Sequenz   ist   dieser   Aspekt   in   Ohno   Yoshitos   Rede   vom   ΄Gehen  
nach   Auschwitz΄   eine   verdichtete   Bündelung   von   Erkenntnisbereichen,   die   ich   im  
Folgenden   ausführlicher   besprechen   möchte.   Grundsätzlich   besehen,   schließt   das  
΄Gehen  nach  Auschwitz΄  unmittelbar  an  die  Transformation  der  Wut  als  dem  zuvor  
genannten  performativen  Erkenntnisprozess  an:  So  vermag  dieses   ΄Gehen΄  zu  einer  
Erweiterung  und  Verteidigung  von  Qualitäten  werden,  wie  sie  sich  im  existentiellen  
Grund-­‐‑Vertrauen   in   die   Lebensdimension   oder   dem   Sich-­‐‑An-­‐‑Vertrauen   in   die  
Beziehungsdimension  wiederfinden;  es  ist  ein  Zugehen  auf  die  Sicherung  der  Würde  
personalen  So-­‐‑Seins  und  Da-­‐‑Seins,   ein  Entwickeln  von  Achtsamkeit  und  Empathie.  
Die   genauere   Betrachtung   des   ΄Gehens   nach   Auschwitz΄   möchte   ich   mit   einem  
Gedanken   von   Franciszek   Piper   einleiten,   der   über   dieses   Konzentrationslager   im  
                                                                                                                          
2058  1999d:16,  Übers.:  August.  
2059  Damit  meine  ich  im  Sinne  von  Wolfgang  Benz  et  al.  (2007:79)  das  KZ  Auschwitz  als  „Metapher  
für  das  Menschheitsverbrechen  schlechthin“.    
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Rahmen   seiner   langjährigen   Studien   an   der   historischen   Forschungsabteilung   des  
Museums  Auschwitz-­‐‑Birkenau  schreibt:  
  
In  einem  moralischen  Bezugsrahmen  betrachtet  ist  Auschwitz  im  Grunde  nichts  anderes  als  
der  extrem  zugespitzte,  in  Zeit  und  Raum  zusammengedrängte  Ausfluß  des  Bösen,  dessen  
Quelle   im   Verhältnis   der   Menschen   zueinander   der   Haß   ist   und   im   Leben   der  
Gesellschaften  und  Völker  in  Mißachtung,  Zwang  und  Gewalt  liegt.  So  wie  seit  alters  jede  
Generation  wieder  die  unvergänglichen  Grundfragen  menschlicher  Existenz  aufgreift  und  
auch  in  der  Zukunft  aufgreifen  wird,  das  Leben,  die  Liebe  und  den  Tod,  so  werden  sich  die  
heute   in   das   Leben   eintretenden   neuen   Generationen   unserer   Epoche,   der   Epoche   nach  
Auschwitz,   fragen  müssen:  Was   ist   der  Mensch   auf   seinem  Gang   durch   die   Geschichte?  
Wozu   ist   der   Mensch   fähig?   Was   soll   der   Mensch   für   die   Welt,   in   der   er   lebt,   und  
insbesondere   für   seinen   Mitmenschen   sein?   Damit   sind   moralische   Probleme  
angesprochen,   die   dem   Menschen   im   täglichen   Gefüge   des   Labyrinths   der  
zwischenmenschlichen   und   innergesellschaftlichen   Abhängigkeiten   und   Bedingungen  
gewöhnlich  nicht  in  den  Sinn  kommen.2060  
  
Butō   ist   ein   Erkenntnisweg,   auf  welchem   die   von   Franciszek   Piper   aufgeworfenen  
Fragen   nicht   verdrängt   werden,   sondern   zu   seinem   nach   Antworten   suchenden  
Fundament   in   der   Einheit   von   Tanz   und   Alltagsleben   hinzugehören.   Die   von  
Franciszek  Piper  angesprochenen  Ebenen  sind  mit  all  jenen  Grundfragen  verbunden,  
die  auch  Ohno  Yoshito  während  Phase  I  den  Tanzenden  mitgibt.  Es  sind  Fragen,  mit  
denen  sie   in  einen  rituellen  Veränderungsprozess  eintreten  sollen,  um  ihre  „sozialen  
Körper”  und  ebensolche  „Masken”  in  ihre  „wirklichen  Körper”  und  „wahren  Identitäten”  
zu  transformieren  (vgl.  Ohno  Yoshito  diesbzgl.  Aussage,  S.  216);  es  sind  diese  Fragen  
zur   Selbstreflexion,   die   es   vermögen,   ΄nach   Auschwitz   zu   gehen΄,   um   das   dort  
geschehene   Menschheitsverbrechen   in   Ansätzen   verstehen   zu   lernen.   Primo   Levi  
notiert  diesbezüglich  in  seinen  Aufzeichnungen:    
  
Darum  könnte  man  sich  vielleicht  die  Frage  stellen,  ob  es  denn  recht  sei,  daß  von  diesem  
ungewöhnlichen  Menschendasein  überhaupt  ein  Andenken  bleibe.  Auf  diese  Frage  möchte  
ich  doch  mit   Ja   antworten.  Denn   ich   bin  überzeugt,   daß   kein  menschliches  Erleben   ohne  
Sinn  ist  und  eine  Analyse  nicht  verdient,  ja,  daß  man  sogar  dieser  besonderen  Welt,  von  der  
ich  berichte,  Grundlegendes  abgewinnen  kann,  mag  es  auch  nicht  immer  positiv  sein.2061    
  
Die   zuvor   erwähnten   Grundfragen   sollen   in   diese   Dimension   des   Grundlegenden  
hineinführen   ―   Ohno   Yoshito   vermittelt   dies   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   auf  
seine   Weise,   indem   er   von   Phase   I   an   einen   Sinnbogen   spannt,   der   mit   den  
zenistischen   Erfahrungsdimensionen   von   Stille,   Beenden   und   Nicht-­‐‑Tun   beginnt,  
sich   über   die   An-­‐‑Erkennung   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   der  
eigenen  wie  anderer  Personen  als  einer  Entwicklung  von  subjektiver  wie  universeller  
Empathie   fortsetzt   und   auf   diese   Weise   bis   zur   letzten   Reflexion   dieser   rituellen  
Sequenz,  dem  ΄Gehen  nach  Auschwitz΄,  reicht.  Darum  wohnt  dieser  Art  des  Gehens  
auch   ein   spezifischer  Charakter   inne:   es   ist   ein  Weg  der   rituellen   Entwicklung  der  
Trauerfähigkeit.  
                                                                                                                          
2060  1999d:14,  Übers.:  August.  
2061  1991:83,  Übers.:  Picht  &  Picht.  
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Für  die  folgende  Betrachtung  nehme  ich  Gedanken  Ohno  Yoshitos  aus  Phase  I   in  
einer  losen  Reihenfolge  als  Ausgangspunkte.  Unter  Hinzuziehung  der  Betrachtungen  
anderer   Personen  möchte   ich   die   Fragen   fortsetzen,  was   ein   heutiges   ΄Gehen   nach  
Auschwitz΄  im  Kontext  des  vorliegenden  rituellen  Geschehens  bedeuten  kann.  Dabei  








Was   könnte   Ohno   Yoshitos   Rede   vom   ΄Gehen   nach   Auschwitz΄   als   ein   Weg   der  
rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   in   Verbindung   mit   diesem   Gedanken  
bedeuten?   Insbesondere   dann,  wenn  wir   erneut   auch   die   Frage   der  Nicht-­‐‑Dualität  
von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   miteinbeziehen?   Eine   Aussage   C.G.   Jungs   erschließt   das  
Betrachtungsfeld:  „Man  wird  aber  nicht  hell  dadurch,  daß  man  sich  Helles  vorstellt,  
sondern   dadurch,   daß  man  Dunkles   bewußtmacht.   Letzteres   aber   ist   unangenehm  
und   daher   nicht   populär.”2062  In   diesem   Sinne   sollen   die   Butō-­‐‑Tänzerinnen   und                      
-­‐‑Tänzer   ΄hell   werden΄   gerade   weil   sie   das   ΄Dunkle΄   nicht   verdrängen.   Die  
Bewusstmachung   ihres   ΄Gehens   nach   Auschwitz΄   als   ΄Dunkles΄   ist   jener  
Entwicklungspfad,   der   im   Butō   tanzend   erfahren  werden   soll.   Dadurch   die  Nicht-­‐‑
Dualität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   zu   ΄erhellen΄,   ist   eine   umfassende   Erfahrung,  
weswegen  Ohno  Yoshito  auch  nachdrücklich  betont:  „I  just  casually  talk  about  sadness  
and  mentioning  Auschwitz   [...   .]  What   is  most   important   is   the  very  daily   life”   (s.S.   742).  
Für  ein  weitergehendes  Verständnis  dieser  Aussage  vor  dem  Hintergrund  der  Nicht-­‐‑
Dualität   von   ΄Gut΄   und   ΄Böse΄   ist   ein   Gedanke   des   Psychologen   Ervin   Staub   von  
Interesse,   der   in   seiner   Studie   über   die   Ursprünge   von   Genoziden   zum   Schluss  
gelangt:   „Evil   that   arises   out   of   ordinary   thinking   and   is   committed   by   ordinary  
people   is   the   norm,   not   the   exception.   [...]   Great   Evil   arises   out   of   ordinary  
psychological  processes  that  evolve,  usually  with  a  progression  along  the  continuum  
of  destruction.”2063  Das  ΄Gehen  nach  Auschwitz΄  umschließt   im  Zusammenhang  mit  
der  Entwicklung  der  eigenen  Persönlichkeit  auf  kongruente  Weise  einen  Prozess  der  
Selbstreflexion  des  „ganz   alltäglichen  Lebens”  und  daraus   erwachsenden  Rückfragen  
an   die   eigenen   Gedanken,   Gefühle,   Worte   und   Handlungen   in   ihren   graduellen  
Stufen  heilsamen  oder  unheilsamen  Potentials.  
Im  Sinne  der   angesprochenen  Alltäglichkeit  möchte   ich   auf  Ohno  Yoshitos  Rede  
vom  Nicht-­‐‑Tun  versus  des  Tuns  zurückkommen,  da  ersteres  von  ihm  in  Phase  I  als  
wesentliche   Qualität   hervorgehoben   wird.   Der   Gegensatz   zwischen   beiden  
Dimensionen   vermittelt   sich   in   einem   weiteren   Gedanken   C.G.   Jungs,   der   im  
Konjunktiv   verfasst   ist:   „Zum   Problem   des   Bösen   und   der   Macht   ist   mir   immer  
aufgefallen,   daß   Macht   von   machen   kommt;   und   da   ΄machen΄   eine   spezifische  
Lebenstätigkeit  des  Menschen  ist,  so  kann  man  eventuell  zum  Schluss  kommen,  daß  
gerade  die  charakteristische  menschliche  Lebensäußerung  den  Charakter  des  Bösen  
                                                                                                                          
2062  GW  13,  286.    
2063  1989:126.    
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trägt“.2064  In  diesem  Sinne  sagt  Ohno  Yoshito  denn  auch  am  Beginn  dieser   rituellen  
Sequenz   vor   der   Thematisierung   des   KZ   Auschwitz,   dass   eine   der   furchtbarsten  
Folgen  dieses  von  destruktiver  Macht  bestimmten  und  geleiteten  ΄Machens΄  darstellt:  
„Don’t   do   anything―this   is   of   great   importance.”   Doch   sowohl   C.G.   Jungs   als   auch  
Ohno  Yoshitos  Reflexion   spricht  nicht   alleine  vom  Missbrauch  der  Macht,   sondern  
vom  ΄Machen΄  selbst:  dies  ist  ein  dualistisches  ΄Machen΄,  dessen  Schwerpunkt  in  der  
Ich-­‐‑   oder   Wir-­‐‑Zentriertheit   und   all   seinen   latenten   oder   praktizierten   Ebenen   der  
Fragmentierung   zu   finden   ist;   es   ist   ein   ΄Machen΄,   das   im   Alltag   stattfindet.  
Ebendarum   hebt   Ohno   Yoshito   vor   dem   Hintergrund   des   KZ   Auschwitz   die  
Rückfrage  an  die  Authentizität  der  eigenen  Person  in  ihrer  Ganzheit  sowie  den  Wert  
der   Reflexion   in   ausdrücklicher   Weise   hervor.   So   wie   Franciszek   Piper   betont,  
„Auschwitz  als  moralische  Erfahrung  macht  bewußt,  was   für  zwischenmenschliche  
Verhältnisse,   was   für   ein   Bewußtseinsstand   und   was   für   Gefühle   in   der   Folge   zu  
routinierter   Barbarei   und   zu  Morden   an   unschuldigen,  wehrlosen  Menschenwesen  
führen  können“,2065  so  verweist  Ohno  Yoshito  mittels  des   ΄Gehens  nach  Auschwitz΄  
darauf.  Infolgedessen  spricht  er  über  die  Wichtigkeit  einer  Entwicklung  der  eigenen  
Persönlichkeit   auf   kongruente   Weise   im   Prozess   authentischer   Selbst-­‐‑Erforschung  
und   verortet   dies   im   Kontext   eines   sich   graduell   in   das   Gegenteil   eines   solchen  
Zustandes   verkehrenden   Prozesses,   der   inmitten   des   „ganz   alltäglichen   Lebens”  








Auch   diese   von   Ohno   Yoshito   eingebundenen   Reflexionen   begleiten   die  
Bewusstseins-­‐‑Schritte  der  Tanzenden  bei   ihrem   ΄Gehen  nach  Auschwitz΄   als   einem  
Weg  der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit.  Ein  Erkunden  des  individuellen  
und   kollektiven   Identitätsverlustes   (von   der   Perspektive   des   Selbst   her   besehen)  
wirft   die   Frage   auf,   aus   welchen   Zusammenhängen   diese   psychischen   Prozesse  
entstehen  und  wie   sie   ihre  Wirkung   zeitigen.  Die   Soziologin  und  Überlebende  des  
KZ  Auschwitz  Anna  Pawełczyńska  meint  in  ihrer  Studie  über  dieses  Lager  mit  dem  
Titel   ΄Werte   gegen  Gewalt΄,   die,  wie   sie   notiert,   zu   schreiben   „erst   die   Perspektive  
historischer   Distanz,   langes   Nachdenken   und   die   Ruhe   des   näherkommenden  
Alters”2066  ermöglichte:   „In   unter   normalen   Verhältnissen   lebenden   wohlhabenden  
und  geachteten  Gemeinschaften  kommt  es  ständig  zu  Verstößen  gegen  die  geltenden  
Normen.   Unter   der   glatten   Konvention   der   Sitten   und   Gebräuche   verbergen   sich  
räuberische   Ambitionen   und   Egoismen.“ 2067   In   welchem   Ausmaß   und   welchen  
Auswirkungen   dies   stattfindet,   bedürfte   differenzierter   und   spezifischer  
Betrachtungen.  Der  vorliegende  rituelle  Prozess  jedenfalls,  in  dem  Ohno  Yoshito  die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   ihrem   ΄Gang   nach   Auschwitz΄   begleitet,   ist   ein  
                                                                                                                          
2064  1973:436  (in  einem  Brief  an  Max  Pulver  vom  2.11.1944).  
2065  1999d:16,  Übers.:  August.  
2066  2001  [1973,  überarb.:  1995]:13,  Übers.:  August.  
2067  Ibid.:  233.  
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Erforschung von individuellem & kollektivem Identitätsverlust [Vgl. Phase I] 
„We should find out how to create our world and think about where we are  
loosing our identity.“  
 
An-Erkennung von Unterschieden zwischen Personen [Vgl. Phase I] 
„So, everybody is different.“  
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transformativer  Weg,  im  Zuge  dessen  sie  hinter  die  „glatten  Konvention  der  Sitten  und  
Gebräuche”   blicken   sollen,   um   ihre   „sozialen   Körper”   und   „Masken”   zu   ihren  
„wirklichen  Körpern”   und   „wahren   Identitäten”   hin   zu   verändern.  Wenn   sie   dabei   in  
körperlicher   Stille   ihre   Rücken   zu   einem   ΄Symbol   der   Wut΄   formen   während   sie  
zugleich   ΄nach  Auschwitz   gehen΄,   so   ist   dies  ―  mit   den  Worten   Franciszek   Pipers  
gesprochen  ―  ein  Erkenntnisweg,  „daß  Auschwitz  nicht  allein  der  größte  Friedhof  
der   Welt   ist,   dessen   Erde   die   Asche   von   mehr   als   einer   Million   Menschen   birgt,  
sondern   darüber   hinausweisend   zum   Symbol   des   durch   Xenophobie,   Rassismus,  
Aggression   und   Chauvinismus   hervorgebrachten   Bösen   wurde.“ 2068   All   diese  
genannten   Entwicklungen   führen   zur   Intoleranz   als   einer   Ab-­‐‑Erkennung   der  
Unterschiede  zwischen  Personen.  Ihre  An-­‐‑Erkennung  hingegen  wäre  unter  anderem  
damit   verbunden,   die   Einzigartigkeit   jeder   Person   und   die   Unantastbarkeit   ihrer  
Würde   zu   respektieren.   Gerade   aus   diesem   Bewusstsein   der   Toleranz   der  
Unterschiede   heraus   kann   jenes   Verstehen   erwachsen,   in   das   Ohno   Yoshito   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   in   seinen   rituellen   Sequenzen   begleitet:   eines  
unterschiedslosen   Unterschieds   nicht   nur   von   Personen,   sondern   von   allem  










Anna   Pawełczyńska   schreibt   in   ihrer   Studie,   dass   sich   im   Konzentrationslager   ―  
immer  wieder   zerschlagen  durch  das  KZ-­‐‑System  ―  Gruppen  bildeten,   „die   in  den  
schwersten   Verhältnissen   die   fundamentale   Norm   anerkannten   und   lebten,   die  
Norm:  ΄Du  sollst  Deinem  Nächsten  kein  Leid  zufügen  und  Du  sollst  ihn  retten,  wenn  
du   nur   kannst΄.”2069  Dabei   handelte   es   sich,   so   hält   sie   fest,   um   „das   wichtigste  
Kampffeld  in  dem  im  Konzentrationslager  geführten  Kampf”2070  und  folgert:    
  
Der   Sinn   dieser   Norm   war   zum   Teil   eindeutig.   ΄Leiden   zufügen΄   und   ΄Rettung΄  
bezeichneten   die   unablässig   bestehende   alltägliche   Situation.   Wer   aber   waren   die  
΄Nächsten΄?   Auf  welche  Art   und  Weise  wandte   der  Mensch,   der   irgendeine  Möglichkeit  
zum  Retten  hatte,  diese  Norm  angesichts  der  Masse  der  nach  Rettung  dürstenden  Nächsten  
an?2071    
  
Der  heutige  ΄Weg  nach  Auschwitz΄  knüpft  an  diese  Fragen  an,  Butō  als  ein  heutiges  
Tanztheater  stellt  sie  und  Ohno  Yoshito  berührt  sie  unmittelbar  mit  seiner  Erzählung  
über  einen  Vater,  der  sein  Kind  während  der  Deportation  zu  retten  versucht.  Diese  
                                                                                                                          
2068  1999d:14,  Übers.:  August.  
2069  2001:234f.,  Übers.:  August,  Hervorh.  wie  im  Org.  
2070  Ibid.:  235.  
2071  Ibid.,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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Verwirklichung von Empathie [Vgl. Phase I] 
„Everyone of us should present each one’s qualities.“ 
 
Gestaltung individueller & kollektiver (Lebens-)Welt in konstruktiver Weise 
[Vgl. Phase I] 
„The entire world is presently in a very difficult condition. We will be affected by 
the turn of the century. Therefore we can’t know where to go or what to do. But we 
should search for ways to find where to go, for means to find what to do. So I am 
always quiet.“  
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Tat   für   sein   Kind   als   ihm   nächststehende   Person   bildet   den   Beginn   von   Phase   III  
dieser  rituellen  Sequenz,  in  der  Ohno  Yoshito  die  Tanzenden  später  mit  den  Worten  
in  ihre  Improvisation  begleitet:  „You  should  go  to  Auschwitz.”  Somit  steht  am  Anfang  
ein   Akt   der   Verwirklichung   von   Empathie   vor   dem  Hintergrund   des   Terrors   und  
später  im  Sinne  des  ΄Gehens  nach  Auschwitz΄  eine  Intention:  die  sich  dabei  ereignen  
könnende   Transformation   der   Wut   vermag   für   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   zu  
einem  existentiellen  Geschehen  des  Einfühlungs-­‐‑  und  Mitfühlvermögens  werden.    
Ich   möchte   dieses   Betrachtungsfeld   mit   zwei   Reflexionen   vertiefen.   Maria  
Zarębińska,   eine  Überlebende  des  KZ  Auschwitz,  hält   fest:   „Ich  habe   so   furchtbare  
Dinge   gesehen,   so   schreckliches   menschliches   Elend,   so   eine   Grausamkeit,   so   ein  
Schwinden   alles  Menschlichen   und   so   einfache  Regungen   aus   reinem  Herzen,   daß  
ich  ruhig  sagen  kann,  ich  habe  alles  gesehen,  was  der  Mensch  in  Hölle  und  Himmel  
sehen   und   erleben   kann.“2072  Sie   berichtet   hiermit   vom   erfahrenen   Terror,   verweist  
jedoch  auch  auf  die  erlebte  Empathie.  Hinsichtlich  letzterer  Ebene,  einer  „Regung  aus  
reinem  Herzen”,  notiert  der  Philosoph  Władysław  Stróżewski:  
  
Das   kleinste   Ja   zur   Tyrannei   bedeutete   die   Zustimmung   zum   Verlust   der   eigenen  
Menschlichkeit.  Nein  zu  sagen  war  gleichbedeutend  mit  dem  Tod.  Der  ganze  Mechanismus  
des   KZ   zielte   darauf   ab,   die   Akzeptanz   der   Tyrannei   zu   erzwingen   und   den  Menschen  
damit   extrem   zu   erniedrigen.   Jedes   Nein   aktivierte   dagegen   unermeßliche   Werte,   wenn  
dieses   Nein   eben   in   ihrem   Namen   ausgesprochen   wurde.   Denn   das   ist   das   Gesetz   der  
Extremsituationen:   Je   geringer   die   Möglichkeit   wird,   den   Protest   gegen   das   Böse   zu  
erheben,   desto  mächtigere,   ja   schließlich   unendliche  Werte   werden   aktiviert,   wenn   jener  
Protest  schließlich  manifestiert  wird.  Als  der  Häftling  Nummer  16670  [Maksymilian  Maria  
Kolbe,   ein   polnischer   Franziskanerkonventuale2073]   aus   dem   Glied   trat   und   bat,   ihn   für  
einen   anderen   Menschen   zum   Hungertod   zu   bestimmen,   setzte   er   ―   ob   er   dies   damit  
bezwecken   wollte,   oder   nicht   ―   Himmel   und   Erde   in   Bewegung.   Der   im   Namen   der  
Menschenliebe   vollbrachte   Akt   der   Zustimmung   zum   Tod   forderte   die   ganze   Ordnung  
heraus,  deren  Zweck  die  Vernichtung  des  Menschen  war.2074    
  
Ohno  Yoshito  erwähnt  dieses  Ereignis  und  Handeln  von  Maksymilian  Kolbe  nicht.  
Aber  er  spricht  von  der  grundsätzlichen  Dimension  der  Rettung  eines  menschlichen  
Lebens.   In   diesem   Sinne   kann   seine   Rede   vom  wechselseitigen   Verwirklichen   der  
Qualität   einer   jeweils   anderen   Person   („everyone   of   us   should   present   each   one’s  
qualities“)   während   des   ΄Gehens   nach   Auschwitz΄   zu   einer   fundamentalen   Frage  
werden,  wer  die  ΄nächste΄  Person  ist  ―  im  Hier  &  Jetzt  des  alltäglichen  Lebens.  Um  
diese  Frage  aus  der  Einheit  von  Butō  und  Alltag  in  Antworten  zu  übersetzen,  bedarf  
es   jeweils  dem  eigenen  Leben  entsprechenden  Aktionen,  die  auf  einem  ΄Nein΄  oder  
Protesten  und  Werten  beruhen,  so  dass  sich  „soziale  Körper”  und  „Masken”  zu  ihren  
                                                                                                                          
2072  In:  Widziałam  to  wszystko  [΄Ich  habe  das  alles  gesehen΄].  1969.  Polityka  20,  o.S.;  zit.  nach  Kępiński  
1987:7,  Übers.:  Kühl.  
2073  Er  wurde  1941  wegen  Hilfeleistungen,  insbesondere  für  jüdische  und  polnische  Flüchtlinge,  von  
der  Gestapo  verhaftet  und   in  das  KZ  Auschwitz  deportiert.  Als  dort  zehn  Mithäftlinge  zum  Tod  
verurteilt  wurden,  bot  er  sich  an,  für  einen  unter  ihnen,  den  Familienvater  Franciszek  Gajowniczek  
(gest.  1995   im  Alter  von  93   Jahren),  zu  sterben.  (Vgl.   [Brockhaus  Enzyklopädie  online]  2005-­‐‑2010,  
s.v.  ΄Kolbe,  Maksymilian  Maria΄  [17.9.2010])  
2074  In:   Istnienie   i   wartość   [΄Sein   und  Wert΄].   1981.   Kraków:   ΄Znak΄;   zit.   nach:   Kłodziński   1999:85,  
Übers.:  August.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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„wirklichen  Körpern”  und  „wahren  Identitäten”  hin  wandeln  können.  Daher  ist  Butō  in  
der  Vermittlung  Ohno  Yoshitos  ein  Tanz,  der  im  Heute  jene  Ordnungen  hinterfragt,  
deren   Zweck   auf   die   Gestaltung   einer   destruktiven   Lebenswelt   ausgerichtet   ist.  
Hiermit  verbunden  ist  auch  jene  Stille,  auf  die  er  verweist  („I  am  always  quiet”).  Das  
΄Gehen   nach   Auschwitz΄   im   Rahmen   dieser   rituellen   Sequenz   stellt   einen   solchen  
΄Weg   der   Stille΄   dar,   um   zu   einem   ganzheitlichen   Erkennen   von   sich   selbst   zu  
gelangen,   das   zuallererst   bei   der   eigenen   Gestaltung   von   Lebenswelten   nachfragt.  
C.G.  Jung  notiert  in  diesem  Zusammenhang:  
  
Es   ist   nämlich  unter   allen  Umständen   ein  Vorteil,   im  Vollbesitze   seiner  Persönlichkeit   zu  
sein;   denn   sonst   treten   einem  die   verdrängten   Inhalte   nur   an   anderen  Orten  hindernd   in  
den  Weg,  und  zwar  nicht  etwa  an  unwesentlichen,  sondern  gerade  an  den  empfindlichsten  
Stellen.   Wenn   die   Menschen   aber   dazu   erzogen   werden,   die   Schattenseite   ihrer   Natur  
deutlich  zu  sehen,  so  ist  zu  hoffen,  daß  sie  auf  diesem  Wege  auch  ihre  Mitmenschen  besser  
verstehen   und   lieben   lernen.   Eine   Abnahme   der   Heuchelei   und   eine   Zunahme   der  
Selbsterkenntnis   können   nur   gute   Folgen   haben   für   die   Berücksichtigung   des   Nächsten;  
denn   nur   allzuleicht   ist  man   geneigt,   die   Unbilligkeit   und   Vergewaltigung,   die  man   der  
eigenen  Natur  antut,  auch  auf  die  Mitmenschen  zu  übertragen.2075  
  
C.G.   Jung   verweist   darauf,   dass   der   eigene   Bewusstseinszustand   und   die   damit  
einhergehende  Dynamik  kein  isoliertes  Phänomen  ist,  sondern  eine  Wirklichkeit,  die  
Wirklichkeiten   schafft.   Das   ΄Gehen   nach   Auschwitz΄,   in   das   Ohno   Yoshito   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  begleitet,  existiert  aus  diesem  Erkennen  heraus.  Ich  möchte  
in   diesem   Sinnkontext   eine   Passage   aus   einem   Dialog   mit   Ohno   Yoshito  
wiederholen.  Danach  befragt,  wie  er  sich  auf  eine  Performance  vorbereitet,  gab  er  zur  
Antwort:   „Go  deeply,   go,   and  go,   and  go.  The   essence   of   life   or   the   essence   of   the  
human  being.  How  to  connect  with  my  heart.”2076  Das  ΄Verbinden  mit  dem  eigenen  
Herzen΄   als   ein   Weg   zur   Erkenntnis   der   eigenen   Person   und   die   Intention   des  
Verstehens   anderer   Personen   sind   auch   im   Rahmen   der   vorliegenden   rituellen  
Sequenz   jene   verdichteten   Ebenen,   die   auf   die   Essenz   des   Lebens   hindeuten:   der  
Verwirklichung  des   ΄Einen  Herzens΄  als  Realisation  universeller  Empathie.  Deshalb  
möchte  ich  diese  Anmerkungen  mit  einer  Reflexion  Franciszek  Pipers  ohne  weiteren  
Kommentar  meinerseits  beschließen,  die  sich  in  die  Intentionen  zur  Gewahrwerdung  
heutigen  ΄Gehens  nach  Auschwitz΄  einfügt:  
  
Die  Tragödie  von  Auschwitz,  die  Tragödie  des  Leidens  und  des  Todes  ist  der  Schrei  all  der  
Menschen,  die   in   einer  Welt   unreflektierter  Pflichterfüllung  und  Befehle,   von  Fanatismus  
und   Gleichgültigkeit   und   computerisierter   Tötungstechnik   auch   heute   verfolgt   und  
umgebracht   werden,   einer   Welt   die   den   Leidenden   und   Sterbenden   nicht   einmal   die  
Chance  läßt,  laut  ihre  Klage  auszusprechen.  Die  Geschichte  von  Auschwitz  spricht  auch  in  
ihrem   Namen,   auch   ihre   Verzweiflung   und   ihr   Schmerz   werden   in   der   Geschichte   von  
Auschwitz  laut,  denn  die  Geschichte  von  Auschwitz  macht  den,  der  von  ihr  berührt  wird,  
für  Böses,  das  geschieht,  und  für  Leiden  empfindsam.2077  
  
  
                                                                                                                          
2075  GW  7,  34f.    
2076  Dialog,  1.9.1999,  Kamihoshikawa,  Din  :  Okamoto  Emi.  
2077  1999d:15,  Übers.:  August.  
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ad III.) Wieso meint Ohno Yoshito, die Wut solle durch das Publikum ΄hindurchgehen΄?  
„Your anger should also be over there. [...] Your anger should go through the audience [... .]” 
 
Wenden  wir  uns  nach  diesem  Exkurs  der  nächsten  Frage  zu.  Sie  ergab  sich  schon  in  
ähnlicher  Weise  während  der  Betrachtungserfahrung  zu  jener  rituellen  Sequenz,  die  
im   Mittelpunkt   des   einleitenden   Kapitels   zur   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  stand.  Hierbei  ging  aus  den  Reflexionen  Ohno  Yoshitos  hervor,  dass  
Leid-­‐‑Erfahrungen   das   Publikum   erreichen   sollen   („the   pain   doesn’t   come   to   the  
audience”; 2078   s.S.   521,   561-­‐‑564,   582-­‐‑587).   Seine   Aussage   verstand   ich   aus   der  
Perspektive   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   in   folgender,  
grundsätzlicher  Weise:  Der  Erkenntnisweg  des  Butō  ist  ein  Geschehen  existentieller  
Transformation   für   seine   Tänzerinnen   und   Tänzer.   Die   deshalb   integrierten   und  
manifestierten   Bereiche   von   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   können  
Prozesse   der   Transformation   auslösen,   die   sich   nicht   alleine   auf   die   Tanzenden  
beziehen  sollen,  sondern  auch  auf  jene,  die  ihren  Tanz  erleben.    
In  vergleichbarer  Weise  stellt  sich,  wie  ich  meine,  seine  Aussage  in  dieser  rituellen  
Sequenz  dar.  Die  vorangegangene  Betrachtung  zur  Basisemotion  der  Wut   in   ihrem  
Kontext  von  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  zeigte,  dass  sie  einen  Prozess  
der   Veränderung   erfahren   soll.   Wenn   wir   Ohno   Yoshitos   Aussage   in   ihrer  
Metaphorik   übersetzen,   so   ist   eine   Emotion,   die   durch   eine   Person   ΄hindurchgeht΄  
zum   einen   nicht   statisch   und   blockiert,   sondern   flexibel   und   wandelbar;   zum  
anderen  ist  sie,  nachdem  sie  sie  durch  eine  Person  ΄hindurchging΄,  in  ihr  nicht  mehr  
vorhanden  ―   sie   hat   sich   transformiert.  Mit   anderen  Worten:   In  Hinblick   auf   eine  
Performance   mit   Publikum   spricht   Ohno   Yoshito   sowohl   von   einem   hohen   Grad  
performativer   Intensität   als   auch   von   einem   den   Tanz   erlebenden   Publikum,   das  
bereit  ist,  sich  einem  solchen  Geschehen  auch  psyschisch  zu  öffnen.  Ich  glaube,  dass  
der  Regisseur  Jerzy  Grotowski  beide  Gruppen  von  Personen  in  einer  idealtypischen  
Weise   beschrieben   hat,   die   sich   nahtlos   in   Ohno   Yoshitos   Betrachtungen   einfügt.  
Hinsichtlich  des  Publikums  hält  Jerzy  Grotowski  fest:    
  
Uns  interessiert  der  Zuschauer,  der  nicht  bei  einem  elementaren  Stadium  der  psychischen  
Integration   haltmacht,   der   nicht   zufrieden   ist   mit   seiner   eigenen   banalen,   geometrischen  
geistigen  Stabilität,  der  nicht  genau  weiß,  was  richtig  und  was  falsch  ist,  der  nicht  niemals  
Zweifel  hegt  [...],  der  einen  unendlichen  Prozeß  der  Weiterentwicklung  durchläuft,  dessen  
Unruhe  keine  allgemeine  ist,  sondern  sich  auf  die  Suche  nach  der  Wahrheit  über  sich  und  
seinen  Auftrag  im  Leben  richtet.2079  
  
Und   über   die   Gruppe   der   Performerinnen   und   Performer   meint   er   ―   sich   als  
Theaterregisseur  auf  eine  schauspielende  Person  beziehend:  
  
Wenn  ich  sage,  daß  die  Handlung  die  gesamte  Persönlichkeit  des  Schauspielers  einbinden  
muß,  wenn  die  Reaktion  nicht  ohne  Leben  sein  soll,  so  spreche  ich  nicht  von  irgendetwas  
΄Äußerlichem΄  wie  etwa  übertriebenen  Bewegungen  oder  Tricks.  Was  meine   ich  dann?  Es  
ist   eine   Frage   der   eigentlichen   Essenz   der   Berufung   eines   Schauspielers,   eine   Frage   der  
Reaktion   von   seiner   Seite,   die   es   ihm   gestattet,   die   verschiedenen   Schichten   seiner  
Persönlichkeit,   eine   nach   der   anderen,   zu   offenbaren,   von   der   biologisch-­‐‑instinktiven  
                                                                                                                          
2078  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
2079  1994:42f.,  Übers.:  Heibert.  
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Quelle  durch  den  Kanal  von  Bewußtsein  und  Denken  bis  hin  zu  jenem  Höhepunkt,  der  so  
schwer  zu  definieren  ist,  in  dem  alles  zu  einer  Einheit  verschmilzt.  Dieser  Akt  der  völligen  
Enthüllung   seines  Wesens  wird   zum  Geschenk   des   Ich,   das   an   Grenzüberschreitung,   an  
Liebe  grenzt.2080  
  
Das   ΄Gehen   nach   Auschwitz΄,   zu   dem  Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  
motiviert,   umschließt   diese   Dimensionen   seitens   der   Enthüllung   und   Öffnung,  
weswegen   er   auch   in   besonderer  Weise   auf   die   Bedeutung   des   Rückens   hinweist.  
Darin  eingebunden  ist  der  gesamte  rituelle  Erkenntnisweg  des  Butō,  der  zu  jener  von  
Jerzy   Grotowski   formulierten   ΄Grenzüberschreitung΄   gelangen   soll:   im   Sinne   des  
Butō   ist   dies   die   Realisation   der   Leere   beziehungsweise   des   Selbst,   in   dem   die  
Grenzen   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   transformiert   werden.   Ohno   Yoshitos   Aussage   in  
Phase   III   dieser   rituellen   Sequenz,   die   Emotion   der  Wut   solle   durch   die   den   Tanz  
erlebenden  Personen  ΄hindurchgehen΄,  möchte  ich  mit  einer  weiteren  Reflexion  Jerzy  
Grotowskis   in   Zusammenhang   bringen.   Dieser   fragt   vor   dem   Hintergrund   seiner  
zuvor   wiedergegebenen   Betrachtungen   hinsichtlich   des   grenzüberschreitenden  
Aktes:  „Hat  er  das  für  den  Zuschauer  getan?"ʺ  und  antwortet:  „In  dem  Ausdruck  ΄für  
den  Zuschauer΄   schwingt   eine   gewisse  Koketterie  mit,   eine   gewisse   Falschheit,   ein  
Sich-­‐‑zu-­‐‑Markte-­‐‑Tragen.  Man  sollte  vielmehr  sagen  ΄in  Beziehung  zu΄  dem  Zuschauer  
oder   vielleicht:   an   seiner   Stelle.”2081  Auf   diese   Weise   verstehe   ich   Ohno   Yoshitos  
Aussage:  „Your  anger   should  go   through   the  audience,   and  you  should  go   to  Auschwitz."ʺ  
Die  Emotion  der  Wut  auf  dem  ΄Gang  nach  Auschwitz΄,  welche  die  Tänzerinnen  und  
Tänzer   integrieren,   manifestieren   sowie   transformieren   sollen,   ist   ein   Geschehen,  
dass  sie  deshalb   in  eine  Beziehung  mit  den  ihren  Tanz  erlebenden  Personen  bringt,  
weil  sie  es  sowohl  gemeinsam  mit  ihnen  oder  auch  an  ihrer  Stelle  vollziehen  sollen.  
Wenden  wir  uns  dieser  Dynamik  etwas  näher  zu.    
Im   Kontext   aller   von   Ohno   Yoshito   im   Verlauf   dieser   rituellen   Sequenz  
eingebrachten   Ebenen   wurzelt   dieser   Prozess   durch   die   Verdichtung   der  
Geschehnisse  zwischen  1940-­‐‑1945  und  jenen  in  der  Aktualität  des  Hier  &  Jetzt  in  einer  
an   früherer   Stelle   erwähnten   Entwicklung:   dem   Butō   als   einem   tänzerischen  
Erkenntnisweg,  um   ΄zur  gemeinsamen  Verantwortung  zu  erwachen,  deren  Realität  
vom  menschlichen  Karma  in  jedem  von  uns  stammt΄  (vgl.  Abe  Masao,  S.  772).  Wohin  
begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  im  Kontext  der  Geschehnisse  im  
KZ   Auschwitz,   wenn   er   in   dieser   letzten   Phase   auch   ein   imaginäres   Publikum  
miteinbezieht?  Einer  Antwort  möchte   ich  mich  mit   einem  Gedanken  annähern,  der  
Ba ̣|al? Sche ̣m? Toẉ2082  zugeschrieben   wird:   „Vergessen   führt   zur   Verdrängung,   im  
Erinnern   jedoch   liegt   der   Schlüssel   zur   Erlösung.“2083  So   besehen,   ist   diese   rituelle  
Sequenz   eine   existentielle   Entwicklung   von   Erinnerung,   Nicht-­‐‑Verdrängung   und  
Selbsterkenntnis,   um   eine   ΄Erlösung΄   zu   verwirklichen,   die   im   Kontext   des   Butō  
meint,   eine   kollektive   Verantwortung   zu   erfahren,   die   mit   der   individuellen  
                                                                                                                          
2080  1994:139f.,  Übers.:  Heibert,  Hervorh.  wie  im  Org.  
2081  Ibid.:  140,  Hervorh.  wie  im  Org.  
2082  Durch   sein   charismatisches,   von   vielerlei   Legenden   umranktes  Wirken,   gewann   Bạ|al   Schẹm  
Tọw   (1700?-­‐‑1760)   zahlreiche   Anhängerinnen   und   Anhänger,   woraus   sich   der   osteuropäische  
Chassidismus  entwickelte  (vgl.  [Brockhaus  Enzyklopädie  online]  2005-­‐‑2010,  s.v.  ΄Baal  Schem  Tow.΄  
[17.9.2010]).  
2083  Zit.  nach  Silberklang  2004,  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
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Persönlichkeit  verknüpft   ist.  Deshalb   ist  das  Gehen  am   ΄Weg  nach  Auschwitz΄  von  
Schritten  geprägt,  deren  Sinndimension  es  ist,  Frieden  zu  sein,  zu  tanzen,  zu  leben.  In  
diesem  Zusammenhang  möchte  ich  nochmals  auf  die  Reflexionen  von  Imre  Kertész  
als   einem  Überlebenden   des  KZ  Auschwitz   zurückkommen.  Als   Literat   spricht   im  
Folgenden  über  den  Holocaust  betreffende  Bücher.  Fügen  wir  hier  gedanklich  auch  
andere   Versuche   der   Darstellung   oder   Reflexion   über   den   im   KZ   Auschwitz  
geschehenem   Genozid   an   Jüdinnen   und   Juden   sowie   anderen   Personengruppen  
mitein,  so  erschließt  sich  auf  eine  Sinnbrücke  zur  vorliegenden  rituellen  Sequenz:  
  
Ich   sah,   daß   sich   diese   Bücher   gemeinhin   an   die   strengen   Regeln   eines   Rituals   hielten,  
Regeln,  die  dazu  dienten,  die  Situation  des  Menschen,  aus  der  der  Holocaust  geboren  und  
die  keineswegs  beendet  war,  in  der  wir  vielmehr  heute  noch  leben,  vollends  unverstehbar  
zu  machen,   sie  zu  einer   fernen  Erinnerung  erstarren  zu   lassen.  Die  Tabus  des  als   ΄heikel΄  
qualifizierten   Themas,   die   an   eine   nicht   existierende  Humanität   appellierende  Klage,   die  
Empörung   im   Namen   einer   längst   geschändeten   und   entkräfteten   Moral:   all   diese  
Stilübungen   waren   nur   dazu   gut,   den   konformistischen   Leser   zu   beruhigen,   ihn   zu  
blenden,   zu   versöhnen   und   faul   zu   machen,   ihn   nicht   nur   vor   der   Vergangenheit   zu  
behüten  sondern  auch  vor  der  Realität  der  Gegenwart,  ihn  vor  der  Mühe  zu  bewahren,  die  
aktives  Lesen  bedeutet,  vor  dem  lebendigen  Spiel  des  Geistes,  vor  der  Phantasie…2084  
  
In  Anlehnung  an  Imre  Kertész  Worte  deutet  Ohno  Yoshitos  Aussage,  die  Wut  solle  
΄durch  das  Publikum  hindurchgehen΄,  während  sich  die  Tanzenden  zu  einem  ΄Gang  
nach   Auschwitz΄   aufmachen,   einen   Entwicklungsprozess   an,   um   nicht   mit   einer  
Beschwichtigung   über   das  KZ  Auschwitz   als   ΄historischer  Metapher΄   geblendet   zu  
werden.  Darin   liegt   das  Wagnis,   die  Augen   für   eine  Realität   zu   öffnen,   in  welcher  
jene   Dispositionen,   die   das   KZ   Auschwitz   ermöglichten,   nicht   beendet   sind.   Das  
΄Gehen   nach   Auschwitz΄   ist   eine   Schritt   für   Schritt   sich   selbst   erforschende  
Bewegung,  um  nach  diesen  Dispositionen  ―  in  welcher  graduellen  Abstufung  auch  
immer  ―   innerhalb  der  eigenen  Person  zu  suchen.   In  dieser  Weise   ΄zu  gehen΄  und  
durch  diese  Art  der  Wut-­‐‑Transformation  von  Tanzenden  und  Publikum  findet  sich  
die  An-­‐‑Erkennung  der  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  der  Kinder,  Frauen  
und   Männer,   die   in   diesem   Konzentrationslager   starben   sowie   auch   das   sich  
annähernde  Verstehen  der  Täterinnen  und  Täter   in  den  personalen,   situativen  und  
systemisch-­‐‑kollektiven   Strukturen   ihres   Handelns;   darin   liegt   ebenso   die   An-­‐‑
Erkennung   der   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   von   heutigen   Personen,  
deren   Würde   anstelle   ihrer   Entfaltung   zerstört   wird   ―   einhergehend   mit   der  
Reflexion   über   dies   ermöglichende   personale,   situative   und   systemisch-­‐‑kollektive  
Ebenen;   und   schließlich   weisen   diese   auf   Transformation   ausgerichteten   Schritte  
insbesondere  auf  eine  Entwicklung  hin,  die  ihnen  sowohl  vorgeht  als  sie  auch  davon  
begleitet   werden:   die   An-­‐‑Erkennung   eigener   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑
Emotionen.   Dies   ist   jene   tragfähige   Brücke,   die   Schranken   der   Ich-­‐‑Zentriertheit  
aufzulösen  vermag  und  durch  die   sich   ein  Erkennen  der  Leere   ereignen  kann:  das  
einer   gelebten   und   getanzten   Praxis   wechselseitiger   Bedingtheit   anstatt  
gegensätzlicher  Getrenntheit.  Das  Fundament,  auf  dem  auf  diese  Weise  erkennende  
Schritte  auf  dem   ΄Gang  nach  Auschwitz΄  möglich  werden,   spricht   Imre  Kertész  an,  
                                                                                                                          
2084  1997:35f.,  Übers.:  Polzin,  Hervorh.  u.  Punktsetzung  wie  im  Org.  
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wenn  er  auf  die  Bedeutung  des  aktiven  Lesens,  des  lebendigen  Spiel  des  Geistes  und  
der  Phantasie  hinweist  und  weiters  ausführt:  
  
Hier  nämlich   liegt  das  große  Paradoxon,  die  contradictio   in  adjecto  verborgen;  denn  vom  
Holocaust,   dieser  unfaßlichen  und  undurchschaubaren  Wirklichkeit,   ist   es  uns   einzig  mit  
Hilfe   der   ästhetischen   Vorstellungskraft   möglich,   uns   eine   wirkliche   Vorstellung   zu  
machen.2085    
Wie   wäre   auch   vorstellbar,   daß   die   Kunst,   daß   die   Literatur   gerade   dem   schwersten  
menschlichen  Erlebnis  der  Zeit,  der  auf  dem  Holocaust  beruhenden  negativen  Erfahrung,  
nicht  ins  Auge  sehen  sollte?  Denn  das  hieße  ja,  der  Kreativität  des  Menschen  zu  entsagen,  
die  noch  in  der  bodenlosen  Finsternis  der  Hölle  den  Weg  hinauf  ahnt  und  ertastet.2086  
  
In  ebendiesem  Sinn  motiviert  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  Phase  III  
dieser  rituellen  Sequenz  durch  sein  Erzählen  von  der  Deportation  sowie  seine  Rede  
vom   ΄Gehen   nach   Auschwitz΄   zu   einer   Kreativität,   die   sie   hier   in   heilsamer,  
transformativer   Weise   entfalten   sollen.   Es   ist   eine   Kreativität,   die   jenes   lebendige  
Spiel   des   Geistes   in   An-­‐‑Erkennung   zu   berühren   und   ihm   ΄ins   Auge   zu   sehen΄  
versucht,  das  sowohl  ein  System  der  Zerstörung  in  Gestalt  der  Konzentrationslager  
als   auch   eine   Praxis   der   Entwicklung   in  Gestalt   der   Empathie   verwirklichen   kann.  
Und  hierbei  versucht  Ohno  Yoshito  die  Tanzenden  in  den  ΄Geist΄  selbst  zu  begleiten,  
in   dem   sich   dieser   scheinbare   ΄Widerspruch   in   sich   selbst΄   (contradictio   in   adjecto)  
aufzulösen  vermag.  Deshalb  fragt  er,  ΄wo΄  sich  ihr  Bewusstsein  befindet  und  hebt  in  
sich   daran   anschließender   Weise   bezüglich   der   Deportation   hervor,   das   Baby   sei  
΄sehr   leicht΄.   Dies   sind   jene   Ebenen,   die   uns   zur   letzten   Etappe   dieser  
Betrachtungserfahrung  führen,  wobei  sich  Ohno  Yoshitos  Frage  nach  dem  ΄Ort΄  des  
Bewusstseins   noch   in   einer   Weise   vermitteln   wird,   welche   die   bisherigen  
Ausführungen   ergänzen   wird,   denn:   er   spricht   von   der   Realisation   des   Nicht-­‐‑
Bewusstseins.  
  
ad IV.) Weswegen erzählt Ohno Yoshito gerade von einem Baby und worauf könnte er mit seiner Betonung 
hinweisen, das Baby sei ΄sehr leicht΄? 
 „And the baby is very light.” 
  
In   Ohno   Yoshitos   Aussage   über   die   ΄Leichtigkeit   des   Babys΄   treffen   wir   auf   zwei  
grundsätzliche   Dimensionen.   Die   erste   von   ihnen   deutet   auf   ein   wesentliches  
Sinnbild   in   seinem   Butō   hin:   das   Baby.   Mittels   der   zweiten   Dimension,   der  
Erwähnung   der   ΄Leichtigkeit΄,   ist   ebenfalls   ein   Schlüsselbegriff   angesprochen,   der  
uns   schon   auf   vielfache   Weise   in   seiner   Beziehung   zur   ΄Schwere΄   begleitete.  
Nachfolgend  möchte   ich   an   die  maßgeblichen  Charakteristika   beider  Dimensionen  
erinnern.   Im  Zuge   ihrer  Einbindung   in  das  vorliegende   rituelle  Geschehen  wird  ―  
wie   zuvor   erwähnt  ―   auch  die   Frage   nach   dem   ΄Ort΄   des   Bewusstseins   eine  Rolle  
spielen.  
Wenden  wir  uns  zunächst  dem  Sinnbild  des  Babys  zu.  Frühere  Reflexionen  Ohno  
Yoshitos  zeigten,  dass  die  innere  Bewegungsqualität  des  Butō  der  Tänzerinnen  und  
Tänzer  der  eines  Fetus  oder  Babys  gleichen  soll   (s.S.  185,  524).  Diesem  Prozess  liegt  
                                                                                                                          
2085  1997:36,  Übers.:  Polzin.  
2086  Ibid.:  38.  
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die   Intention   zugrunde,   dass   dadurch   ihr   genuiner   Butō   zur   Entfaltung   gelangen  
soll.   Deshalb   wird   dieses   Sinnbild   zur   Metapher   für   den   eigenen   ursprünglichen  
psychischen   Zustand   und   zugleich   auch   zu   einer   symbolischen   Gestalt   für   die  
Verwirklichung  des   Selbst.  Mit   seiner  Rede   vom  „Gefühl   der  Babyhaut“  weist  Ohno  
Yoshito  darauf  hin.  Wenn  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  dies  verwirklichen,  ist  hiermit  
die   Realisation   der   wechselseitigen   Bedingtheit   alles   Phänomenalen   bezeichnet,   in  
der   sich   die   Grenzen   zwischen   Subjekt   und  Objekt   auflösen.   Ohno   Yoshito   äußert  
sich   dazu   mit   den   Worten:   „The   skin   of   a   baby   and   it’s   a   wonder.“2087  Aus   dem  
Kontext  jener  rituellen  Sequenz,  in  der  er  dies  sagte,  erschloss  sich,  dass  hiermit  das  
΄Wunder΄   einer   getanzten   Lebendigkeit   im  Hier  &   Jetzt   bezeichnet   ist   (s.S.   494-­‐‑499,  
511-­‐‑513).  Sie  verweist  auf  die  Verwirklichung  der  Leere,  die  durch  die  Entwicklung  
des   Nicht-­‐‑Bewusstseins   als   wechselseitige   Bedingtheit,   Nicht-­‐‑Eigenständigkeit   und  
Unbeständigkeit  alles  Phänomenalen  erfahrbar  wird.  Zusammenfassend  gesprochen,  
bringt   Ohno   Yoshito   mit   dem   Sinnbild   des   Babys   die   Realisation   der   Leere   zum  
Ausdruck.  
Ähnlich  verhält  es  sich  mit  dem  Sinnbild  der  ΄Leichtigkeit΄,  das  Ohno  Yoshito  im  
Zusammenhang  mit  jenem  der  ΄Schwere΄  verortet.  So  hält  er  im  Rahmen  einer  schon  
wiedergegebenen  rituellen  Sequenz,  in  der  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  Gewichte  in  
Gestalt   von   Radiorekordern   tragen   (s.S.   634ff.),   fest:   „When   you   understand   that  
weight,  you  will  at  the  same  time  understand  lightness.  So  let  us  practice  heaviness;  
then   lightness   will   naturally   come   to   you.”2088  Hierin   verweist   Ohno   Yoshito   auf  
einen   Prozess,   der   vom   Verstehen   des   Leidens   (΄Schwere΄)   als   einem   Weg   zum  
Verstehen   der   Transformation   des   Leidens   (΄Leichtigkeit΄)   und   dessen   körperlich-­‐‑
geistiger  Realisation  im  Tanz  handelt.  Die  damit  angesprochene  rituelle  Entwicklung  
der  Trauerfähigkeit   erwies   im  Laufe  der  diesbezüglichen  Betrachtungserfahrungen:  
΄Leichtigkeit΄   entwickelt   sich   mitunter   durch   ein   Geschehen   der   Akzeptanz,  
Integration  und  Manifestation  von  Trauer-­‐‑Emotionen,  wodurch  es  möglich  werden  
kann,  ΄Schweres΄  (d.h.  Leid-­‐‑Erfahrungen)  zu  transformieren.  Die  ΄Leichtigkeit΄  stellt  
somit   einen   Prozess   der   Transformation   der   ΄Schwere΄   (Leiden)   dar.   Sie   besteht  
jedoch  nicht   in  Abwesenheit  der   ΄Schwere΄,   sondern   in  einem  Entwicklungsprozess  
mit   der   ΄Schwere΄   tanzen   und   leben   zu   lernen,   worin   seine   Veränderung   besteht.  
Infolgedessen   ist   eine   An-­‐‑Erkennung   der   ΄Schwere΄   zugleich   das   Erkennen   der  
΄Leichtigkeit΄.   Ohno   Yoshito   bringt   dies   mit   den   Worten   zum   Ausdruck:   „If   you  
master   heaviness,   you   instantly   understand   lightness.”2089  Infolgedessen   beruht   das  
΄Meistern  der  Schwere΄  nicht   auf   seiner  Abwesenheit.  Es   findet   sich   in   einem  Tanz  
und  Leben  wieder,  worin  Leid   als   einen  Teil  der  Conditio  vitae   an-­‐‑erkannt  und   es  
gerade   dadurch   transformiert   werden   kann.   Diese   mit   dem   Sinnbild   der  
΄Leichtigkeit΄  bezeichnete  Realisation  birgt  eine  Bewusstseinstransformation   in  sich:  
sie  vermag  eine  statische  Fixierung  auf  phänomenale  Beständigkeit  und  Zentriertheit  
des   Ich   zum   Erkennen   der   aus   Sicht   des   Butō   existierenden   Unbeständigkeit,  
wechselseitigen  Bedingtheit  und  Ichlosigkeit  alles  Phänomenalen  zu  wandeln.  Durch  
den  Bezug  zur   ΄Schwere΄  wird  das  Verstehen  der   ΄Leichtigkeit΄  wesentlich  von  der  
rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   getragen,   da   sie   als   emotionale  Antwort  
                                                                                                                          
2087  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
2088  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
2089  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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auf   Leid-­‐‑Erfahrungen   diesen   Entwicklungsprozess   unterstützt.   Zusammenfassend  
gesprochen:  Das  Sinnbild  der   ΄Leichtigkeit΄   ist  ―  ebenso  wie  das  Baby  ―   in  Ohno  
Yoshitos  Butō  ein  Symbol  für  die  Leere.  
Nachdem   diese   beiden   Begriffe   in   ihrer   Bedeutungsdimension   im   Raum   stehen,  
ergibt  sich  die  Frage,  wie  sie  in  die  vorliegende  rituelle  Sequenz  eingebettet  sind.  Die  
Antwort   liegt   in   jener  Weise,  mit   der  Ohno  Yoshito   sie   einleitete:   den   zenistischen  
Erfahrungsdimensionen  von  Stille,  Beenden  und  Nicht-­‐‑Tun.  In  ihnen  findet  sich  die  
Gesamtintention   dieses   rituellen   Geschehens.   Genauso   wie   sie   von   einer  
Transformation   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   durch   existentielles   Erkennen   der   eigenen  
Person  sprechen,  bergen  die  Symbole  des  Babys  und  der  ΄Leichtigkeit΄  diesen  Sinn-­‐‑
Inhalt   in   sich.   Diese   Entwicklung   kann   auf   der   Grundlage,   die   Ohno   Yoshito   den  
Tänzerinnen   und   Tänzer   zur   Verfügung   stellt,   zur   Verwirklichung   des   Nicht-­‐‑
Bewusstseins  führen.  Und  dieses  ist  die  Realisation  der  Leere  als  der  kreativen  Basis  
des  Butō.    
Stellen   wir   uns   davon   ausgehend   die   Frage,   welche   Rolle   der   rituellen  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  hierbei  zukommt.  Ich  möchte  dies  anhand  der  von  
Ohno   Yoshito   geschilderten   Deportationsszene   und   des   Babys   besprechen:   Die  
symbolische  Gestalt   eines   ΄leichten΄   Babys   als   Zeichen   für   die   Leere   ist   verbunden  
mit  der  realen  Gestalt  eines  ΄schweren΄  Babys  als  Zeichen  für  das  Leiden.  In  diesem  
existentiellen   Zwischenraum   kommt   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit  
wesentliche   Bedeutung   zu.   Die   existentielle   An-­‐‑Erkennung   der   Schwere   der   Leid-­‐‑
Erfahrung   dieses   Babys   ―   stellvertretend   für   die   Trauer-­‐‑Emotionen   sämtlicher  
Personen  ―  kann  sich  zu  einer  Einsicht  entwickeln.  Diese   liegt   in  der  existentiellen  
An-­‐‑Erkennung  der  Leichtigkeit  von  Empathie,  Zärtlichkeit  und  Zuwendung,  welche  
dieses  Baby  zur  Entwicklung  und  Entfaltung  seiner  Persönlichkeit  ―  stellvertretend  
für  sämtliche  Personen  ―  braucht.    
Darum  liegt  auch  ein  Tänzer  während  der  Imagination  der  Deportationsszene  am  
Boden   des   Studios   und   stellt   das   Baby   dar,   während   alle   anderen   um   ihn   herum  
gruppiert  sind.  Durch  die  sich  hierbei  ereignende  Integration  und  Manifestation  von  
Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   kann   eine   Entwicklung   stattfinden,   die  
gerade   vor   dem   Hintergrund   dieser   rituellen   Sequenz   und   wegen   ihm   ―   der  
Erfahrungsdimension   des   KZ   Auschwitz   ―,   ein   Grund-­‐‑Vertrauen   in   die  
Lebensdimension   sowie   ein   Sich-­‐‑An-­‐‑Vertrauen   in   Beziehungsdimensionen   hinein  
eröffnet.   Darin   liegt   der   Entwicklungsprozess   des   Leeren   Körpers   über   den   Ohno  
Yoshito   spricht:   die   Realisation   der   Leere   in   ihrer   Erkenntnisdimension  
wechselseitiger  Bedingtheit  alles  Phänomenalen.  Es   ist  die   rituelle  Entwicklung  der  
Trauerfähigkeit,  welche  dies  maßgeblich  ermöglicht.  Deshalb  sagt  Gōda  Nario  auch:  
„Butō  is  something  in  which  the  butō  dancer  takes  one  action,  choosing  it  with  the  body  that  
is  wounded,  that  has  a  wound.  And  if  one  still  makes  the  choice  to  take  one  action  with  that  
body,  it  is  butō.”  In  der  Öffnung  für  die  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  der  
eigenen   Person   erschließt   sich   ein   Weg   zu   den   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑
Emotionen  anderer  Personen.  Es  ist  dies  ein  Erkenntnisse  hervorbringender  Weg,  ein  
Weg   der   Entwicklung   von   ichloser  Wahrnehmung,  wechselseitiger   Beziehung   und  
zugewandter  Empathie.  Und  weil  es  sich  um  einen  solchen  Weg  handelt,  fragt  Ohno  
Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  Phase  III  dieser  rituellen  Sequenz:  „Where  is  
your  consciousness?”      
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Damit  ist  zum  einen  das  aus  Sicht  des  Butō  subjektive  Bewusstsein  angesprochen.  
Die   hiermit   in   Verbindung   stehende   Frage   bezieht   sich   auf   die   Art   und  Weise,   in  
welcher   sich   die   Emotion   ΄Wut΄   als   Ausdruck   des   Bewusstseins   der   Tanzenden  
subjektiv   manifestiert.   Jedoch   hält   Ohno   Yoshito   weiters   fest:   „Your   consciousness  
should  be  conveyed  to  the  audience  through  your  back.  Your  anger  should  be  there,  not  just  
where  you  are.  With  your   anger  your  back   becomes   like   this   form;   there   is   your   anger,   but  
your   anger   should   also   be   over   there.."ʺ   Innerhalb   der   Beziehungseinheit   zwischen  
Bewusstsein  und  Emotionen  verweist  Ohno  Yoshito  darauf,  das  aus  seiner  Sicht  ein  
Gefühl  weder   absolut      eigenständig  und  unabhängig  und  noch  beständig   an   einen  
lokalisierbaren   Punkt   gebunden   ist.   Deshalb   stellt   sich   die   Frage,   ΄wo΄   das  
Bewusstsein  ist.  Ohno  Yoshito  begleitet  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  infolgedessen  in  
eine   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihrem   Ich-­‐‑Bewusstsein,   das   von   seiner   zentrierten  
Position  aus  auf  eine  Welt  der  Objekte  blickt.  Wie  schon  bei  der  zuvor  besprochenen  
Dynamik   von   Identifikation   und   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   Emotionen   liegt   die  
Intention  dieses  Prozesses  ebenso  im  Erkennen,  dass  ein  subjektives  Bewusstsein  als  
absolut-­‐‑eigenständig,   unabhängig   und   beständig   nicht   vorhanden   ist.   In   bildlicher  
Sprache   drückt   dies   der   Zen-­‐‑Meister   Sasaki   Shigetsu   aus:   „Der   Mensch   [...]   hält  
seinen  Geist   für  sein  Eigentum  und  denkt,  er  gehöre   ihm  allein.  Doch  Geist   ist  wie  
fließendes  Wasser.  Es  ist  Euch  vorbehalten,  aus  Eurem  Geist  einen  neuen  Kuchen  zu  
formen,  doch  die  Substanz  bleibt  immer  dieselbe.2090  Dieses  Bewußtsein,  das  ich  habe  
und  das   Ihr  habt,   ist  das   selbe.  Es  kommt  aus  der  gleichen  Quelle.”2091  In  dem  von  
ihm   so   angesprochenen   subjektiv-­‐‑universellen   Nicht-­‐‑Bewusstsein   werden   die  
Verbindungen   zur   Intention   dieser   rituellen   Sequenz   erahnbar  ―   und   sie   werden  
ersichtlich,  wenn  wir  seinen  Reflexionen  noch  ein  Stück  weiter  folgen:    
  
Wenn   jemand   unterscheidungslose  Weisheit   erlangt,   realisiert   er,   daß   er   kein   Selbst   hat  
[΄Ich΄   in  der  Terminologie  des  Butō].  Er  wird   sich  gewahr,  daß   sein  Bewußtsein   ein  allen  
empfindenden  Wesen  gemeinsames  Bewußtsein  ist.  Durch  dieses  Verstehen  erwacht  in  ihm  
das  große  Mitgefühl  mit  allen  Wesen.  Aus  diesem  großen  Mitgefühl  heraus  wirkt  er  ohne  
Parteilichkeit.  Er  behandelt  diejenigen,  die  ihm  nahe  stehen  und  diejenigen,  die  ihm  fremd  
sind,  in  der  gleichen  mitleidsvollen  Art.2092  
  
Aus   diesem   Grund   fragt   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   der  
Vorbereitung  zu  einer  performativen  Darstellung  einer  Deportationsszene  in  das  KZ  
Auschwitz  meinem  Verstehen  nach  ΄wo΄  sich  ihr  Bewusstsein  befindet.  Es  ist  aus  der  
Perspektive  des  vom  Zen  inspirierten  Butō  nicht  absolut  ΄ihr΄  Bewusstsein.  Vielmehr  
versucht  Ohno  Yoshito   die   Tanzenden   in   jene  Dimension   zu   begleiten,   über   deren  
Destruktion  Yaacov  Ben-­‐‑Chanan   im  Kontext  des  KZ  Auschwitz  ―  wie  an   früherer  
Stelle  wiedergegeben  ―  sagt:  „Und  noch  etwas  wurde  in  den  meisten  von  uns  beschädigt,  
wenn   nicht   getötet:   das   Grundvertrauen,   daß   unter   unseren   Füßen   und   über   unseren  
Häuptern   noch   irgendetwas   Verläßliches   ist,   eine   unerschütterbare   tragende   Realität,   wie  
immer  man  sie  definieren  will.”   Butō   ist   ein  Versuch,   eine   solche  Realität   zu   erfahren  
sowie   in  der  Praxis  von  Tanz  und  Alltagsleben  zu  verwirklichen.  Diese  Realität   ist  
das   Nicht-­‐‑Bewusstsein,   sie   ist   ein   subjektiv-­‐‑universelles   Bewusstsein,   dass,   wie  
                                                                                                                          
2090  1983:45,  Übers.:  Wydler  &  Thompson.    
2091  Ibid.:  115f.    
2092  1992:183,  Übers.:  Wydler  &  Thompson,  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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Sasaki   Shigetsu   notiert,   alle   empfindsamen   Wesen   teilen;   seine   Praxis   liegt   im  
empathischen   Bewahren   von   Qualitäten   wie   jener   des   existentiellen   Grund-­‐‑
Vertrauens   in   die   Lebensdimension   oder   eines   Sich-­‐‑An-­‐‑Vertrauen   in   die  
Beziehungsdimension,  die  beide  auf  der  Realisation  wechselseitiger  Bedingtheit  alles  
Phänomenalen   fußen.   Wenn   Yaacov   Ben-­‐‑Chanan   von   der   Dimension   des  
΄Verlässlichen΄   spricht,   so   berührt   dieser   Begriff   jenen   Weg,   den   die   Butō-­‐‑
Tänzerinnen  und  Butō-­‐‑Tänzer  gehen:  Er  bedarf  des  ΄Sich-­‐‑Verlassens΄  im  Sinne  einer  
Transformation   des   ich-­‐‑zentrierten   Bewusstseins,   um   die   ΄Verlässlichkeit΄   des   ich-­‐‑
losen  Bewusstseins   zu   erkennen.   Im  Sinne  des  Butō   ist   dies   jene  Dimension   ΄unter  
den  Füßen  und  über  den  Häuptern΄,  die  unerschütterlich  ist,  sich  aber  insbesondere  
durch  die  ΄Erschütterung΄  von  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  manifestiert.  
In  diesem  Sinne  formuliert  Imre  Kertész:  
  
Eine  lebensfähige  Gesellschaft  muß  ihr  Wissen,  ihr  Bewußtsein  von  sich  selbst  und  von  den  
eigenen  Bedingungen  wachhalten  und  unablässig  erneuern.  Heißt   ihre  Entscheidung,  daß  
der  schwarze  Trauertag  für  den  Holocaust  ein  unerläßlicher  Bestandteil  dieses  Bewußtseins  
ist,   so   beruht   dies   nicht   auf   irgendeiner   Art   von   Anteilnahme   oder   Reue,   sondern   auf  
lebendigem  Werturteil.   In   jenem   langen   und   rätselhaften   Verfahren,   in   dem   die   großen  
ethischen   Fragen   zu   guter   Letzt   entschieden  werden,   ist   schon   heute   klar   zu   sehen:  Aus  
dem  Holocaust   ist  ein  Wert  geworden,  da  er  über  unermeßliches  Leid  zu  unermeßlichem  
Wissen  führte,  und  somit  birgt  er  unermeßliche  moralische  Reserven.2093  
  
Auf  seine  Weise  trägt  Ohno  Yoshito  zu  diesem  „langen  und  rätselhaften  Verfahren”  bei.  
Die   Anteilnahme   wandelt   sich   ―   soweit   dies   für   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  
möglich   ist  ―  mittels   des   ΄Gehens   nach  Auschwitz΄   in   ein   Teil-­‐‑Werden   und   -­‐‑Sein.  
Und  es  ist  dieses  unmittelbare  Teil-­‐‑Sein  durch  welches  sie  anstelle  eines  mittelbaren  
An-­‐‑Teil-­‐‑Nehmens   zu   einem   „lebendige[n]  Werturteil”   gelangen   sollen.   Dazu  möchte  
ich   jene  am  Beginn  dieses  Kapitels   angekündigte  Reflexion  der  Tänzerin   Itō  Sayuri  
wiedergeben,   in   der   sie   auf   ihre  Weise   auf   einen  Wert   Bezug  nimmt,   der   jene   von  
Imre   Kertész   genannten   Qualitäten   „unermeßliche[n]   Wissen[s]”   und   ebensolcher  
„moralischen  Reserven”   in   sich   trägt.   Blicken  wir   jedoch   zuvor   auf   den  Hintergrund  
ihrer   Aussage,   in   welcher   sie   eine   Essenz   der   vorliegenden   rituellen   Sequenz   in  
verdichteter  Weise   zur   Sprache  bringt.  Dieser  Kontext   findet   sich   in  der  von  Ohno  
Yoshito   inszenierten   Performance   ΄Die  Wertvolle   Person΄,   in   der   Itō   Sayuri   tanzte.  
Sich   auf  weite   Bereiche   des   Inhalts   der   vorliegenden   rituellen   Sequenz   beziehend,  
entwickelte  Ohno  Yoshito  die  Eröffnungsszene  der  Performance   in   einer   ähnlichen  
Dynamik.   Somit   bildet   das   bislang   betrachtete   rituelle  Geschehen   eine  wesentliche  
Basis   für   diese   Szene,   auf   die   Itō   Sayuri   in   unserem   Dialog   zu   sprechen   kam.  
Infolgedessen   gibt   uns   die   Schilderung   ihrer   diesbezüglichen   Wahrnehmung   die  
Möglichkeit  des  Rückschlusses  auf  die  vorliegende  rituellen  Sequenz.  
In  Hinblick  auf  den  Titel  der  Performance  sagt  Ohno  Yoshito  als   ihr  Choreograf:  
„That   title   is   also   something   very   ordinary.   Everyone   says   so   and   it   is   taken   for  
granted.   But   when   we   really   face   it,   it   doesn’t   appear   ordinary   in   this   time.”2094  
Infolgedessen   liegt   eine   Grunddimension   dieser   Performance   in   der  Manifestation  
der  Einzigartigkeit  und  des  Wertes   jeder  Person.  Dies  bildet  eine  Grundlage  für   Itō  
                                                                                                                          
2093  1997:38f.,  Übers.:  Polzin.  
2094  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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Sayuris   Worte,   die   für   unser   Vorverständnis   wichtig   ist;   die   zweite   liegt   in   dem  
choreografischen  Ablauf   der   ersten   Szene,   der   bestimmte   Basis-­‐‑Strukturen   vorgab,  
während   die   Performance   ansonsten   von   improvisatorischem   Charakter   getragen  
war.  In  der  Anfangsszene  liefen  wir  zu  den  Geräuschen  eines  abfahrenden  Zuges  in  
raschem   Tempo   nacheinander   auf   die   Bühne,   verharrten   sodann   für   kurze   Zeit   in  
unserer   jeweiligen   Position,   um   schließlich   ―   die   Frauen   mit   je   einer   Blume   in  
Händen,  die  Männer  in  rituellen  Körperhaltungen  ―  zur  Musik  der  III.  Symphonie  
Henryk   Góreckis,   der   ΄Symphony   of   Sorrowful   Songs΄   (II.   Satz),   in   großer  
Langsamkeit   vorwärts   gehend   zu   tanzen.2095  Während   der   Proben   beschrieb   Ohno  
Yoshito  diese  Szene  in  folgender  Weise:  
  
There  is  the  railway  to  Auschwitz,  leading  this  way.    […]  And  it’s  the  journey  to  death.  And  
the   physical   body   on   the   rail   can   be   anger,   then   sorrow.   […]   So   the   purpose   of   the   first  
moments   is   to   change   the   space.   To   cut   it   off   from   daily   life;   such   is   the   railway   to  
Auschwitz.   It   can   be   anger;   it   can   be   sadness.   So   it’s   up   to   each   one   of   us.   […]  Why  do  
people  make  this  journey?  Where  does  the  train  go  to?  You  feel  lonely;  the  railway  is  going  
to  another  land,  to  another  world.  So  in  the  beginning  there  is  the  sound  of  the  train.  And  
you  are  looking  far  away  or  seeing  someone.2096  
  
Die  Eisenbahnstrecke,  von  der  Ohno  Yoshito  hier  spricht,  bezieht  sich  auf  den  letzten  
Abschnitt   der   Zugstrecke   der   deportierten   Personen,   die   entweder   an   einem  
Nebengleis   des   Bahnhofes   Auschwitz   oder   an   einer   der   Bahnrampen   des  
Konzentrationslagers  selbst  ankamen.  Nach  dem  Beginn  der  ΄Endlösung΄  wurde  im  
Jahr   1942   eine   eigene   Bahnrampe   bestimmt,   die   ausschließlich   für   Jüdinnen   und  
Juden   verwendet   wurde.   Bei   dieser   sog.   ΄Judenrampe΄   handelte   es   sich   um   ein  
Nebengleis   des   Bahnhofs   Auschwitz,   das   entlang   des   Hauptlagers   Auschwitz   II-­‐‑
Birkenau  verlief.  1943  wurde  schließlich  innerhalb  dieses  Lagerabschnitts  eine  eigene  
Bahnrampe   errichtet.2097  Ab  Mai   1944   fuhren   die   deportierten   Jüdinnen   und   Juden  
direkt  in  das  Lager  ein,  wo  sodann  die  ΄Selektionen΄  stattfanden.2098  
Aus   dieser   auszugsweisen   Wiedergabe   obiger   Kommentare   Ohno   Yoshitos   zu  
dieser   Szene   wird   ersichtlich,   dass   ihre   Grunddynamik   jener   der   vorliegenden  
rituellen   Sequenz   zum   einen   hinsichtlich   ihres   ΄Gehens   nach   Auschwitz΄,   zum  
anderen   bezüglich  der  mit   dem  Titel   der   Performance   intendierten  Werten   gleicht.  
An   dieser   Stelle   möchte   ich   die   Reflexion   Itō   Sayuris   einbringen.   Sie   beginnt   mit  
einem  szenischen  Hinweis  Ohno  Yoshitos,  den  er  den  Tänzerinnen,  die  je  eine  Blume  
in  ihren  Händen  hielten,  für  den  Zeitpunkt  gab,  ab  dem  sie  langsam  nach  vorwärts  
gehend  zu  tanzen  begannen:  
  
At   that   time  Yoshito-­‐‑sensei   [said]:   ‘Give   this   flower   to   the  dead  people’.  That   is  universal  
sad[ness],  universal  anger  that  everybody  has  that  here.  Right?  And  that  is  also  I  think  [a]  
                                                                                                                          
2095   In   den   musikalischen   Vortragsbezeichnungen   dieses   Satzes   (Lento   e   largo   [tranquillissimo,  
cantabilissimo,  dolcissimo,  legatissimo]  ―  Molto  lento),  zu  dessen  Klängen  wir  einige  Minuten  tanzten,  
spiegelt  sich  der  Charakter  seiner  Langsamkeit  wider.  
2096  28.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
2097  Vgl.  Iwaszko  1999a:16f.  
2098   Vgl.   Bildbeschreibung   zu   Abb.   KL   Auschwitz   II-­‐‑Birkenau:   Das   Haupttor   des   Lagers,   unpag.,  
integrierter  Abb.-­‐‑Teil  in  Piper  1999a.  
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transformation  of  [towards]2099  love.  If  we  don’t  love  them  we  never  pay  attention  [to]  who  
died  over  there  for…  you  don’t  know.  So  we  see  a  universal  sadness.  That  is  love,  I  think.  
That   is  what   I   feel,   you   know,   from  Yoshito-­‐‑sensei,   yes.   Yoshito-­‐‑sensei   never  mentioned  
love.  But  that  he  showed.2100  
  
Um   Itō   Sayuris   Reflexion,   in   deren  Mittelpunkt   sich   die   Sinndimension   der   Liebe  
befindet,  näher  verstehen  zu  können,  möchte  ich  zuerst  an  die  Bedeutung  der  Blume  
im  Butō  erinnern:  Es  ist  das  Symbol  dieses  Tanzes  für  die  Verwirklichung  der  Leere  
als  dem  Erkennen  der  wechselseitigen  Bedingtheit  aller  Personen,  die  aus  Sicht  des  
Butō   ΄leer΄   von   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   sowie   Beständigkeit   sind   und  
nachgerade  darum  einzigartig  in  ihrer  jeweiligen  Existenz.  So  besehen,  erschöpft  sich  
der  Akt   einer  Übergabe  der  Blume   an  die  Kinder,   Frauen  und  Männer,   die   im  KZ  
Auschwitz  ermordet  wurden,  nicht   in  der   Imagination.  Deshalb  kann  und  soll   sich  
auch   das   Reichen   einer   Blume   an   die   Opfer   dieses   Vernichtungslagers   zur  
existentiellen  An-­‐‑Erkennung  ihrer  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  werden,  
zu   der   jene   der   Wut   hinzugehört.   So   sagt   Itō   Sayuri:   „That   is   universal   sad[ness],  
universal   anger”.   Darin   kommt   eine   Universalität   zum   Ausdruck,   die   sie   mit   ihrer  
Aussage,   dass   dies   von   jeder   Person   empfunden   werde,   noch   unterstreicht  
(„everybody   has   that   here”).   Daraufhin   kommt   Itō   Sayuri   auf   zwei  Dimensionen   der  
von   ihr   erlebten   Dynamik   dieses   Geschehens   zu   sprechen,   die   hinsichtlich   der  
rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  bedeutsam  sind:   I.)  Sie   stellt   fest,  dass   in  
dieser  Atmosphäre  empfundene  universelle  Trauer  und  Wut  sich   in  Liebe  wandeln  
würden   („that   is  also   I   think   [a]   transformation  of   [towards]   love”).   II.)  Weiters  hebt   sie  
hervor,  dass  diese  Dynamik  eine  Erkenntnis  in  sich  berge:  Universelle  Trauer  sei  mit  
der   Sinndimension   der   Liebe   gleichzusetzen:   „So   we   see   a   universal   sadness.   That   is  
love,  I  think.”  Betrachten  wir  diese  beiden  Ebenen  näher.  
ad  I.)  Wenn  wir  auf  die  erste  Dimension  blicken,  so  zeigt  sich,  dass  Itō  Sayuri  von  
einer   umfassenden   Integration   und  Manifestation   von  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Trauer-­‐‑
Emotionen   als   Basis   ausgeht.   In   einem   ähnlichen   Sinn   meint   der   Zen-­‐‑Meister  
Deshimaru   Taisen:   „Man   muß   damit   beginnen,   sich   friedlich   mit   verschränkten  
Beinen   und   gerade   aufgerichtetem   Kopf   hinzusetzen   und   sich   die   ganze   leidvolle  
Geschichte  der  Menschheit  in  das  Bewußtsein  ergießen  zu  lassen,  ohne  einzugreifen,  
ohne   zu   erschrecken  oder   zu   fliehen.”2101  Während  Meditierende   im  Zen  bei   einem  
solchen  Gewahrwerdungsprozess   sitzen,   tanzen  Performerinnen  und  Performer   im  
Butō.  Jedoch  der  Beginn  beider  Wege  zur  Realisation  der  Leere  beruht  mitunter  auf  
dieser   Praxis   einer   Bewusstwerdung   des   Leidens   ohne   es   zu   verdrängen,  
abzuwehren   oder   abzuspalten.   Im   Butō   Ohno   Yoshitos   ist   die   Integration  
universeller  Trauer  und  Wut  in  rituelle  und  protektive  Strukturen  eingebettet,  die  es  
ermöglichen,   sich   auf   eine   Erfahrungsdimension   wie   jener   des   ΄Gehens   nach  
Auschwitz΄   einzulassen.  Dies   ist  meinem  Verstehen  nach  die  Basis,   auf  die   sich   Itō  
Sayuri   mit   ihrer   Rede   von   universeller   Trauer   und   Wut   bezieht.   Über   diese  
                                                                                                                          
2099  Der  Grund  für  diesen  erklärenden  Zusatz  liegt  in  Itō  Sayuris  nachfolgendem  Satz  begründet.  Da  
sie  hierin  von  der  für  die  Opfer  des  KZ  Auschwitz  durch  den  Prozess  universeller  Trauer  und  Wut  
heraus   entstehenden   Liebe   spricht,   wird   deutlich,   dass   ihr   voriger   Satz   anstelle   einer  
Transformation  von  Liebe  eine  Transformation  zur  Liebe  hin  meint.  
2100  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
2101  1988:141.  
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Integration   und   Manifestation   vermag,   wie   sie   zum   Ausdruck   bringt,   eine  
Transformation  geschehen,  durch  die  sich  Trauer  und  Wut  in  Liebe  wandeln.  
Itō   Sayuri   deutet   auch   auf   ein   wesentliches   Entwicklungsmoment   hin,   welches  
dazu   beiträgt:   den   Opfern   des   Konzentrationslagers   Aufmerksamkeit   zu   schenken  
(„[to]   pay   attention   [to]  who   died   over   there”).  Dass   diese  Aufmerksamkeit   durch   den  
Akt   der   Übergabe   der   Blume   an   die   Opfer   des   KZ-­‐‑Auschwitz   nicht   mittelbar   (als  
Imagination),   sondern   unmittelbar   (als   existentielle   An-­‐‑Erkennung   ihrer   Leid-­‐‑
Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen)   sein   soll,   ist   hierbei   von   Wichtigkeit.   Das  
΄Gehen   nach   Auschwitz΄   während   dieser   Performance   soll   ―   wie   auch   in   der  
rituellen   Sequenz   ―   anstelle   einer   objektivierten,   mittelbaren   Erfahrung   zu   einer  
subjektiven,  unmittelbaren  Erfahrung  werden.  Die  Sinndimension  der  Liebe,  von  der  
Itō   Sayuri   spricht,   entsteht   nicht   im   objektiviert-­‐‑mittelbaren   Betrachten   des  
historischen  Ereignisses,  sondern   im  subjektiviert-­‐‑unmittelbaren  Erleben  der  Trauer  
und   Wut   der   Opfer,   weiters   einer   An-­‐‑Erkennung   der   ins   Heute   reichenden,  
transgenerationalen   Dimensionen   ihrer   Ermordung   und   dem   Gewahrsein   um   die  
Vielzahl  heutiger  Strategien  zur  Dehumanisierung,  wodurch  ΄wertvolle΄  Personen  zu  
΄wertlosen΄  Personen  werden.   ΄Aufmerksamkeit   zu   schenken΄  bedeutet   somit   einen  
die   Gesamtheit   der   eigenen   Person   berührenden   Prozess:   es   meint   der  
Wahrnehmungs-­‐‑Entwicklung   in  Hinblick   auf   Leid   und  Trauer   sowohl   der   eigenen  
Person  wie   anderer   Personen   Aufmerksamkeit   zu   schenken;   der   Entwicklung   von  
Beziehung  zu  sich  und  anderen  Personen  in  unmittelbarer  Weise  Aufmerksamkeit  zu  
schenken;  der  Entwicklung  von  Erkenntnis  wechselseitiger  Bedingtheit  und  folglich  
der   Leer-­‐‑heit   von   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und   Beständigkeit  
Aufmerksamkeit   zu   schenken;   und   schließlich   vermag   daraus   die   getanzt-­‐‑gelebte  
Praxis  subjektiver  und  universeller  Empathie  hervorzugehen,  die  Itō  Sayuri  als  Liebe  
bezeichnet.  Dies  ist  zugleich  jener  schon  an  früherer  Stelle  besprochene  Prozess  ΄zur  
gemeinsamen  Verantwortung  zu  erwachen,  deren  Realität  vom  menschlichen  Karma  
in  jedem  von  uns  stammt΄  (vgl.  Abe  Masao,  S.  772).  Diese  Form  des  aufmerksamen,  
weil  achtsamen  und  auf  Erkenntnis  beruhenden  Verantwortungsbewusstseins  kann  
durch  die  Übergabe  der  Blume  an  die  Toten  des  KZ  Auschwitz  Wirklichkeit  werden.  
Darum  sagt  Ohno  Yoshito,  dass  Auschwitz  als  Motivation  bezeichnet  werden  könne,  
warum  er  immer  noch  Butō  tanzt  (s.S.  725)  ―  und  vermittelt  dies  im  Sinne  des  damit  
zusammenhängenden  Inhalts  auch  den  Tänzerinnen  und  Tänzern.  
ad  II.)  Mit  dem  zweiten  Aspekt  weist   Itō  Sayuri  darauf  hin,  dass   innerhalb  dieser  
Dynamik  ihrer  Erfahrung  nach  die  Erkenntnis  liegt,  dass  universelle  Trauer  mit  der  
Sinndimension   der   Liebe   gleichzusetzen   ist.  Wie   kann   eine   universelle   Dimension  
der  Trauer  mit  der  Dimension  der  Liebe  eine  Einheit  bilden?  In  Hinblick  auf  die  sich  
im  Butō  ereignen  könnende  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  kommt  dieser  
Reflexion  besondere  Bedeutung  zu.   Itō  Sayuri  spricht  hiermit  nicht   jene  Einstellung  
der   Trauer   gegenüber   an,   die   auch   in   der   japanischen   Gesellschaft   vielfach   dazu  
führt,  diese  Reaktion  auf  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  die  mit  ihr  verbundenen  Emotionen  
als   ΄negativ΄   zu   dissoziieren.2102  Dadurch  wird   die   Trauer-­‐‑Erfahrung   tabuisiert   und  
Trauernde   werden   stigmatisiert.   Itō   Sayuri   jedoch   verweist   auf   die   Trauer   als  
erkenntnisstiftende   Ressource.   Trauern   zu   können,   wie   Ohno   Yoshito   es   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern  ermöglicht,  bedeutet  gemeinsam  mit  der  diese  Erfahrung  
                                                                                                                          
2102  Siehe  dazu  S.  1341.  
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zulassenden  Akzeptanz  und  ihrer  rituellen  Manifestation:  die  Conditio  humana  der  
Unbeständigkeit   die   nicht   Leiden   ist,   aber   Leiden   mit   sich   bringt,   existentiell   zu  
erforschen;  Gewalt  und  Leid  verursachende  Dynamiken  in  sich  und  anderen  in  ihren  
Fundamenten   zu   erkennen  ―   in   dieser  Weise   zu   trauern  meint,   tanzend   in   einen  
Prozess   des   Gewahrseins   und   Innewerdens   einzutreten,   aus   dem   Erkenntnisse  
hervorgehen.   Diese   können,   so   wie   Itō   Sayuri   es   zum  Ausdruck   bringt,   zu   einem  
Verstehen   führen,   dass   ΄universelles   Trauern΄   auf   solchen   Grundlagen   zu  
΄universellem   Lieben΄   zu   gelangen   vermag.   Trauern   im   Butō   Ohno   Yoshito  
ermöglicht   einen   Prozess   der   Identitäts-­‐‑   und   Empathie-­‐‑Entwicklung.   Es   ist   das  
einfühlsame   und   mitfühlende   Verstehen   der   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑
Emotionen   der   eigenen   Person   wie   anderer   Personen,   welches   in   das   vom   Butō  
intendierte   Gewahrsein   der   wechselseitig-­‐‑universellen   Bedingtheit   alles  
Phänomenalen  hinein  öffnet  und  weitet.  Darum  sagt  Itō  Sayuri  auch:  „That  is  what  I  
feel,   you   know,   from  Yoshito-­‐‑sensei,   yes.   Yoshito-­‐‑sensei   never  mentioned   love.   But   that   he  
showed.”   Diese   Art   zu   trauern   meint,   das   Leid,   Sterben   und   den   Tod   anderer  
Personen  existentiell  zu  berühren,  um  durch  das  Erfahren  der  Fragilität  des  Lebens  
gerade   deshalb   seinen   Wert   zu   erkennen,   und   zwar   auf   umfassende   Weise.   Und  
diesen  Wert   spricht   Itō   Sayuri   an:   universelle   Trauer   kann   zu   einem   universellem  
Einfühlungs-­‐‑  und  Mitfühlvermögen  werden,  das  in  der  anderen  Person  nie  nur  eine  
andere   Person   sieht,   sondern   auch   sich   selbst.   Infolgedessen   ist   die   von   Itō   Sayuri  
erwähnte   universelle   Trauer   ein   Prozess   ich-­‐‑loser  Öffnung,   die   zur   Sinndimension  
der   Liebe   führt,   und   nicht   ein   Geschehen   ich-­‐‑zentrierten   Verschließens.  Wenn  wir  
bedenken,  dass  ihre  Reflexion  auf  der  Erfahrungsdimension  des  KZ  Auschwitz  fußt,  
so   gelangt   durch   die   von   Itō   Sayuri   angesprochene   Sinndimension   der   Liebe   ein  
Wert  in  Erscheinung,  der  an  Imre  Kertész  zuvor  wiedergegebene  Worte  unmittelbar  
anschließt:   „In   jenem   langen   und   rätselhaften   Verfahren,   in   dem   die   großen   ethischen  
Fragen  zu  guter  Letzt  entschieden  werden,  ist  schon  heute  klar  zu  sehen:  Aus  dem  Holocaust  
ist  ein  Wert  geworden,  da  er  über  unermeßliches  Leid  zu  unermeßlichem  Wissen  führte,  und  
somit   birgt   er   unermeßliche   moralische   Reserven.”   Ohno   Yoshito   begleitet   die  
Tänzerinnen  und  Tänzer  in  dieser  rituellen  Sequenz  ―  wesentlich  durch  die  rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit,   die   den   Fokus   dieser   Betrachtung   bildete   ―   zu  
solch   einem  „unermeßliche[n]  Wissen”,   das   Itō   Sayuri   auf   ihre  Weise   formuliert  und  
eine  Person  wie  Viktor  Frankl  als  KZ-­‐‑Überlebender  in  Worte  fasste,  die  sich  auf  ein  
Erlebnis  während  des  Weges  zur  Baustelle  seines  Arbeitskommandos  beziehen:    
  
Das  erstemal  in  meinem  Leben  erfahre  ich  die  Wahrheit  dessen,  was  so  viele  Denker  als  der  
Weisheit  letzten  Schluß  aus  ihrem  Leben  herausgestellt  und  was  so  viele  Dichter  besungen  
haben;   die  Wahrheit,   daß   Liebe   irgendwie   das   Letzte   und   das   Höchste   ist,   zu   dem   sich  
menschliches  Dasein   aufzuschwingen  vermag.   Ich   erfasse   jetzt   den   Sinn  des  Letzten  und  
Äußersten,   was  menschliches   Dichten   und  Denken   und  ―  Glauben   auszusagen   hat:   die  
Erlösung  durch  die  Liebe  und  in  der  Liebe!  Ich  erfasse,  daß  der  Mensch,  wenn  ihm  nichts  
mehr  bleibt  auf  dieser  Welt,  selig  werden  kann  ―  und  sei  es  auch  nur  für  Augenblicke  ―,  
im  Innersten  hingegeben  an  das  Bild  des  geliebten  Menschen.2103  
  
                                                                                                                          
2103  2000:65.  Viktor   Frankl  wurde   vom  KZ  Auschwitz   zuerst   in   das   Lager  Kaufering,   später   nach  
Türkheim  Kaufering  und  später  Türkheim  (Nebenlager  des  KZ  Dachau)  transportiert   (s.S.  7671950)  
und  bezieht  sich  in  dieser  Passage  ohne  nähere  Ortsangabe  auf  sein  Erleben  in  einem  dieser  Lager.  
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Viktor  Frankl  erwähnt  die   ΄Denker  und  Dichter΄,   im  Sinne  des  Butō  wären  hier  die  
Tanzenden  hinzuzureihen.   Ich  möchte  an  Ohno  Yoshitos  Rede  vom  ΄ganzheitlichen  
Meistern΄   der   ΄Leid   enthaltenden   Schritte΄   erinnern,   ohne   die   es,   wie   er   betont,  
keinen   Butō   geben   könne.2104  In   diesem   ΄ganzheitlichen   Meistern΄   liegt,   wie   ich  
meine,   der   von   Viktor   Frankl   bezeichnete   „Sinn   des   Letzten   und   Äußersten”.   Durch  
diese  rituelle  Sequenz  erschließen  sich  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  Möglichkeiten,  
in  das  ΄Letzte  und  Äußerste΄  ihres  ich-­‐‑zentrierten  Bewusstseins  zu  gelangen.  In  dem  
vorliegenden   Kontext   meint   dies   eine   Transformation   ihrer   Wut,   um   durch   sie  
hindurch   und   über   die   Grenzen   ihres   ich-­‐‑zentrierten   Bewusstseins   hinaus   eine  
Dimension   zu   verwirklichen:   die   eines   universellen,   nicht-­‐‑dualistischen   Einfühlens  
und  Mitfühlens.    
 
IIIb.1.4.  R e f l e x i o n   III    ―    
              D y n a m i k   d e r   r i t u e l l e n   E n t w i c k l u n g   d e r   T r a u e r f ä h i g k e i t   
 
Dieses   Kapitel   dient   einer   Zusammenschau   über   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   wie   wir   sie   bislang   durch   die   tänzerischen   Rituale   kennenlernten.  
Danach   werden   die   Erzählungen   der   Tänzerin   Itō   Sayuri   und   des   Tänzers   Honjo  
Akira   über   ihre   Verlusterfahrungen   und   Trauerentwicklungen   im   Butō   in   den  
Mittelpunkt  rücken.  
Blicken   wir   auf   die   bisherigen   Kapitel   im   Rahmen   der   ΄Entwicklung   der  
Zyklischen   Dimension΄   zurück:   Der   rituelle   Integrationsprozess   zur   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  hat  uns  über  das   Symbol  des  Wringens,   des  Steines,   der  Schwere   und  
des  Windes  schließlich  zu  jenem  der  Wunde  geführt.  Gemeinsam  mit  der  Besprechung  
des   rituellen   Integrationsprozesses   der   Unbeständigkeit   ―   verdeutlicht   durch   die  
Symbole  des  Gehens,  der  Blume  und  des  Papiers  ―  hat  sich  im  Zuge  der  ΄Zyklischen  
Dimension΄  gezeigt,  wie  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  die  Dynamik  
der  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  begleitet,  wobei  ich  durch  phänomenologische  
Annäherungen   versuchte,   einige   diesbezügliche   Grundlagen   hervorzuheben.   Im  
Folgenden   möchte   ich   diese   Grundlagen   zusammenfassend   in   einer   Darstellung  
wiedergeben  und  einleitend  zwei  Anmerkungen  voranstellen.    
I.)  Diese  Ebenen  beziehen  sich  auf  die  basale  Dynamik  der  rituellen  Entwicklung  der  
Trauerfähigkeit.   Ihre   weitergehende   Betrachtung   bedürfte,   wie   ich   meine,   sowohl  
der   Kompetenzen   in   den   Bereichen   von   Ethnopsychologie   und   transkultureller  
Psychotherapie   als   auch   insbesondere   einer   Felderforschung   in   Japan   über   längere  
Zeit.  II.)  In  der  Darstellung  sind  die  grundlegenden  Ebenen  hinsichtlich  der  rituellen  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  wiedergegeben.  Spezifische  Aspekte,  die  während  
der   vorangegangenen  Betrachtungserfahrungen   zum  Vorschein   kamen  und   für   ein  
umfassenderes  Verstehen  bedeutsam  sind,  habe  ich  daher  ausgespart.  In  der  sich  an  





                                                                                                                          
2104  „Each   step   should   contain   pain   and   should   be   mastered   thoroughly,   otherwise   it   cannot   be  
butō.”  (Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.)  


















































Darst.  44:  Basale  Dynamik  der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  
  
Betrachten  wir  die  einzelnen  Ebenen  dieser  Darstellung  in  ihren  Zusammenhängen.  
Ich   gehe   hierbei   von   den   links   stehenden   Bereichen   (Butō-­‐‑Intention,  
Transformations-­‐‑Prozesse,  Transformations-­‐‑Praxis  und  Realisation)  in  der  grafischen  
Darstellung  aus,  die  zum  Teil  ineinander  übergreifend  thematisiert  sind.    
  
B u t  ō - I n t e n t i o n   &   R e a l i s a t i o n 
  
Im  Verlauf  der  Diskussion  von  Ohno  Yoshitos  Butō  konnten  wir  sehen,  dass  er  die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   mittels   performativer   Rituale   in   einen   existentiellen  
 






Rituelle Entwicklung der Trauerfähigkeit als existentielle Ressource für 
 
 
•   Bildung von Erkenntnis, Beziehung, Identität & Empathie  
  
•    Transformation des Ich [subjektive Identität] über Nicht-Ich   
   zu   Selbst   [subjektiv-universelle  Identität]   durch Ent= 
   wicklung    nicht-dualistischer    Erkenntnis    der    Leere 
 
•      Tanz  &  Leben  in  Einheit  mit  Unbeständigkeit  &  
      Wechselseitiger  Verbundenheit 
 
 




Butō als transformativer  &  performativer Erkenntnisweg  
zur Realisation der Leere [kū] durch Nicht-Bewusstsein [mushin] 
 
Entwicklung von Wahrnehmung, Beziehung, Erkenntnis & Empathie 
durch Einsicht in 
 
mujō [Unbeständigkeit]  
 
engi [Wechselseite Verbundenheit]  
 




Integration & Manifestation von Trauer-Emotionen  
 
Transformation von Trauer-Emotionen &  
Trauer-Emotionen als Transformation 
 




Entwicklung von subjektiver Empathie  
[als Einfühlungsvermögen in eigene Person] 
& 
Entwicklung von universeller Empathie  
[als Einfühlungs- und Mitfühlvermögen in alles Phänomenale] 
T r a n s f o r m a t i o n s – 
P r o z e s s e  
 
B u t ō - I n t e n t i o n e n  
  
 
T r a n s f o r m a t i o n s – 
P r a x i s  
  
 
R e a l i s a t i o n  
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Transformationsprozess   ihrer   Person   und   somit   auch   ihrer   Wahrnehmung   und  
Beziehung  zu  allem  Phänomenalen  begleitet.  Damit  ist  die  Entwicklung  einer  nicht-­‐‑
dualistischen  Wahrnehmung  bezeichnet,  deren  Bewusstseinszustand  sich   im  Nicht-­‐‑
Bewusstsein   (mushin)  manifestiert.  Es  beruht  darauf,   sämtliche  Phänomene,  die  aus  
dualistischer   (d.h.   ich-­‐‑zentrierter)   Perspektive   als   Gegensätze   erscheinen   wie   etwa  
die   fundamentale   Unterschiedlichkeit   zwischen   Leben   und   Tod,   als   ΄leer΄   von  
Beständigkeit,   Eigenständigkeit   sowie   Unabhängigkeit   zu   erkennen.   Infolgedessen  
liegt   die   Intention   des   Butō   in   der  Verwirklichung   einer  Wahrnehmung   von   allem  
Phänomenalen   und   eines   In-­‐‑Beziehung-­‐‑Seins   mit   allem   Phänomenalen,   die   zur  
Erkenntnis  der  Leere  führen.  Damit  geht  einher,  alles  Phänomenale  als  unbeständig,  
sich  wechselseitig  bedingend  sowie  ohne  inhärente,  absolute  Identität  zu  verstehen.  
In  diesem  Sinne  führt  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  einen  intuitiven  
―   d.h.   rational-­‐‑logische   Strategien   überschreitenden   ―   Erfahrungs-­‐‑   und  
Erkenntnisprozess.   Dieser   soll  mittels   einer   Transformation   des   Ich   (Hinterfragung  
als   absolut-­‐‑subjektiver   Identität)   hin   zum   Nicht-­‐‑Ich   (Erkennen   sämtlicher  
phänomenaler  Elemente,  welche  die  relativ-­‐‑subjektive  Identität  bedingen)  schließlich  
in  eine  Verwirklichung  des  Selbst  (als  subjektiv-­‐‑universeller  Identität)  münden.  Dies  
bildet  das  Enwicklungsgeschehen  und  zugleich  die   letztliche  Basis,  von  wo  aus  die  




T r a n s f o r m a t i o n s - P r o z e s s e 
  
Im   Rahmen   dieses   tänzerischen   Erkenntnisweges   zur   Nicht-­‐‑Dualität   der   Leere  
beziehungsweise   des   Selbst   erwies   sich,   dass   der   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  eine  entscheidende  Rolle  zukommt.  Sie  beruht  insbesondere  auf  zwei  
Dimensionen:   der   Integration   sowie   Manifestation   von   Leid-­‐‑Erfahrungen  
(einhergehend   mit   Trauer-­‐‑Emotionen)   und   Empathie-­‐‑Entwicklung.   Der   Grund,  
weshalb  diese  beiden  Dimensionen  von  existentieller  Bedeutung  und  kontinuierliche  
Referenzpunkte  Ohno  Yoshitos  sind,  liegt  in  ihrem  Transformationspotential  des  ich-­‐‑
zentrierten,   dualistischen  Bewusstseins.   Bezogen   auf   Leid-­‐‑Erfahrung   bedeutet   dies:  
das   Vorhandensein   von   Leid   durch   die   es   verursachende   Unbeständigkeit 2105   alles  
Phänomenalen  ent-­‐‑zieht  sich  dem  Versuch  einer  Kontrolle  durch  das   ich-­‐‑zentrierte,  
dualistische  Bewusstsein  (etwa  im  Sinne  der  Aufhebung  des  Todes);  ebenso  verhält  
es   sich   mit   dem   Vorhandensein   von   Leid   durch   das   es   wahrnehmende   ich-­‐‑zentrierte,  
dualistische  Bewusstsein   (das  Ich  hat  nicht  Schwierigkeiten  mit  dem  Leiden,  es   ist  die  
Schwierigkeit 2106 ).   Bezogen   auf   die   Empathie-­‐‑Entwicklung   bedeutet   dies:   das  
Vorhandensein   von   erkenntnisbasiertem   Einfühlungs-­‐‑   und   Mitfühlvermögen  
hinsichtlich   der   eigenen   Person   wie   anderer   Personen   be-­‐‑zieht   sich   auf   das   Ende  
einer   Kontrolle   durch   das   ich-­‐‑zentrierte,   dualistische   Bewusstsein   und  wird   durch  
dessen   Transformation   ermöglicht.   Die   Integration   und   Manifestation   der   beiden  
Transformations-­‐‑Prozesse   von   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   sind  
daher   Entfaltungsmöglichkeiten   für   die   Realisation   nicht-­‐‑dualistischer   Erkenntnis.  
Deshalb   begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   diese   körperlich-­‐‑
                                                                                                                          
2105  Die  Leiden  erzeugen  kann,  selbst  aber  kein  Leiden  ist.  
2106  Dieser  Gedanke  fußt  auf  einer  ähnlichen  Überlegung  Abe  Masaos  zur  Nicht-­‐‑Dualität  von  ΄Gut΄  
und  ΄Böse΄  (s.S.  760).  
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geistig-­‐‑kosmologische  Erfahrung,  die  von  meiner   Seite  her   als   rituelle  Entwicklung  
der  Trauerfähigkeit  bezeichnet  ist.  
  
  
T r a n s f o r m a t i o n s - P r a x i s   &   R e a l i s a t i o n 
  
Diese   Transformations-­‐‑Prozesse   durch   Integration   wie   Manifestation   von   Leid-­‐‑
Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung,   welche   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   prägen,   finden   sich   in   den   performativen,   von   Ohno   Yoshito  
entwickelten   Ritualen   wieder.   Die   Dynamik   der   Manifestation   erwies   sich   hierbei  
nicht   als   ein   expressives  Geschehen   des  Gefühlsausdrucks   der   Trauer,   sondern   als  
ein   innehaltendes   Gewahrwerden   der   sich   zeigenden   Emotionen,   um   sie   in   ihren  
Bedeutungsdimensionen   zu   erkennen.   Im   Unterschied   zu   einem   Ausdruck   von  
Gefühlen,   der   nicht   erkenntnisbasiert   ist,   hält   Ohno   Yoshito   auch   fest:   „In   the  
beginning,   butō   begins   with   knowing,   not   with   feeling.”2107  Demnach   beruht   die  
Manifestation  von  Gefühlen   im  Butō   auf   einer  Basis  nicht-­‐‑dualistischer  Erkenntnis.  
In   Hinblick   auf   das   Spektrum   von   Trauer-­‐‑Emotionen2108  kann   sich   dadurch   ihre  
Transformation   ereignen,   indem   sie   von   (möglicherweise)   desintegrierten   und  
negativ  bewerteten  Emotionen  in  integrierte  und  akzeptierte  Emotionen  verwandelt  
werden.   Hintergrund   dafür   ist,   dass   die   Entwicklung   der   Trauer-­‐‑Emotionen   eine  
Ressource   darstellt,   um   in   Einheit   anstelle   eines   Gegensatzes   mit   mujō,   der  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen,   leben   und   tanzen   zu   können.   Darum   sagt  
Ohno  Yoshito:  „Each  step  should  contain  pain  and  should  be  mastered  thoroughly;  
otherwise  it  cannot  be  butō.”2109    
Im   Zuge   dessen   begleitet   er   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   einen   Prozess   der  
Identifikation   sowie   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihren   Trauer-­‐‑Emotionen.   Wie   die  
vorangegangenen   rituellen   Sequenzen   zeigten,   ist   damit   ein  Geschehen  bezeichnet,  
Emotionen   nicht   zu   objektivieren,   sondern   in   Einheit   mit   der   eigenen   Person   zu  
erfahren   (Identifikation).   Die   Dynamik   durch   diese   Subjektivierung   liegt   im  
Erkennen,  dass  die  so  erlebten  Emotionen  in   ihrer  Veränderbarkeit  erkannt  werden  
können  (Nicht-­‐‑Identifikation).  
Unter   den   gegebenen   rituellen   Basisprozessen   von   Vertrauen,   Empathie   und  
Kongruenz   in   Ohno   Yoshitos   Studio   kann   ein   solcher   Umwandlungsprozess  
geschehen.   Infolgedessen   ist   es   eine  ―   falls  vorhanden  ―  sozialisierte  Verdrängung  
der   Trauer,   die   transformiert   werden   soll,   damit   sich   ihre   Emotionen   unter   den  
entwicklungs-­‐‑  und  ressourcenorientierten  Bedingungen  im  Studio  entfalten  können.  
Unter   diesen   Voraussetzungen   sind   Trauer-­‐‑Emotionen   in   sich   und   aus   sich   selbst  
heraus   Transformation   zu   nicht-­‐‑dualistischer   Erkenntnis.   Zugleich   werden   sie   in  
diesem   Prozess   transformiert   ―   etwa,   wie   Ohno   Yoshito   es   im   rituellen   Prozess  
anspricht,  von  ΄Traurigkeit,  Leid  und  Wut΄  in  ΄Sicherheit,  Stabilität  und  Zärtlichkeit΄  
(siehe   etwa   S.   226,   589).   Infolgedessen   ist   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   ein   transformatives   Geschehen   der   (Weiter-­‐‑)Entwicklung   der  
Identität  einer  Person  vom  dualistischen  Ich  hin  zum  nicht-­‐‑dualistischen  Selbst.  
                                                                                                                          
2107  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
2108  Etwa  Verzweiflung,  Traurigkeit,  Wut  oder  Angst  etc.  wie  ebenso  Freude,  Liebe,  Sehnsucht  oder  
Hoffnung  etc.  
2109  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Somit  stellt  die  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit   sowohl  eine  existentielle  
Ressource   für   die   Akzeptanz,   Integration,   Manifestation   und   Transformation   von  
Leid-­‐‑Erfahrungen   als   auch   einen   Erkenntnisweg   dar,   denn:   die   ihr   zugrunde  
liegende  Dimension  von  Verlust,  Trennung  und  Leid  berührt   fundamentale  Fragen  
der  Conditio  vitae,  die  Ohno  Yoshito   in  seinen  rituellen  Sequenzen  auch  stellt.  Sich  
dem  umfassenden  Erleben  der  eigenen  Trauer  in  diesem  Prozess  zu  öffnen,  meint  ein  
Gewahrwerden   der   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   ―   beginnend   bei   der  
eigenen  Person;  es  meint  ein  Fragen  nach  dem  Sinn  von  Verlust  und  Leid;  es  meint  
die   Einbeziehung   dieses   Fragens   als   ein   tänzerisches   Ereignis,   um   aus   möglichen  
dualistischem   Fragmentierungen   des   Lebens   (etwa   vom   Tod)   hin   zu   einer   nicht-­‐‑
dualistischen  Integration  zu  gelangen.  Sie  liegt  aus  Sicht  des  Butō  im  Gewahrsein  der  
absoluten  Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   als   absoluter   Beständigkeit   und   im  
Verstehen  der  wechselseitigen  Bedingtheit   alles  Phänomenalen  als   einer  Ressource,  
die  gemäß  Ohno  Yoshitos  Butō-­‐‑Vermittlung  von  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  auf  
ihre  je  genuine  Weise  zum  Ausdruck  gebracht  werden  soll.  Die  rituelle  Entwicklung  
der   Trauerfähigkeit   ist   deshalb   ein   Erkenntnisweg   hin   zu   einer   Ganzheit   der  
Conditio   vitae,   die   nicht   im  Gegensatz   zu   Verlust   und   Leid   steht,   sondern   sich   in  
Einheit   mit   Verlust   und   Leid   befindet.   Ohno   Yoshito   verdeutlicht   mittels   seiner  
rituellen   Sequenzen,   dass   sich   durch   eine   an-­‐‑erkennende   und   akzeptierende  
Integration   sowie   Manifestation   der   Trauer-­‐‑Emotionen   eine   Transformation   des  
Leidens  verwirklichen  kann,  nicht  aber  über  deren  Inakzeptanz,  Desintegration  und  
Dissoziation.  
Die  damit  einhergehende  und  auf  Erkenntnis  beruhende  Empathie-­‐‑Entwicklung  in  
Ohno  Yoshitos  Butō  stellt  sich  als  subjektive  Empathie  (Einfühlungsvermögen  in  die  
eigene   Person)   und   universelle   Empathie   (Einfühlungs-­‐‑   und   Mitfühlvermögen   in  
alles   Phänomenale)   dar.   In   seinen   rituellen   Sequenzen  verweist   er   hiermit   auf   eine  
emotionale   Fähigkeit   als   conditio   sine   qua   non,   um   eigene   und   fremde   Leid-­‐‑
Erfahrungen   im   Sinne   eines   transformativen   Prozesses   empathisch-­‐‑verstehend  
wahrnehmen   und   mit   ihnen   in   Kontakt   sein   zu   können.   Deshalb   ist   die   rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   ebenso   eine   rituelle   Entwicklung   der   Empathie-­‐‑
Fähigkeit.  Trauern,   so   zeigen  es  Ohno  Yoshitos   rituelle   Sequenzen  ―   insbesondere  
auch  durch  die  zuletzt  besprochene  Erfahrungsdimension  des  KZ  Auschwitz  ―,   ist  
ein   Geschehnis   der   existentiellen   An-­‐‑Erkennung   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   anderer  
Personen   wie   jenen   der   eigenen   Person.   Diese   An-­‐‑Erkennung   jedoch   wird   erst  
möglich,  wenn  Empathie  als  ein  kongruentes  Einfühlungs-­‐‑  und  Mitfühl-­‐‑Vermögen  in  
sich  selbst  und  andere  Personen  zum  Ausdruck  gelangt.  Trauer  und  Empathie  sind  
auf  diese  Weise  miteinander  verbunden.    
Darum  erweist   sich  die   rituelle   Entwicklung  der  Trauerfähigkeit   im  Butō   als   ein  
Erkenntnisprozess,   der   dazu   beiträgt,   diesen   Tanz   zu   einer   Manifestation   nicht-­‐‑
dualistischer   Präsenz   im   Hier   &   Jetzt   werden   zu   lassen.   Hierin   erschließen   sich  
Gegensätze   in   ihrem   unterschiedslosen   Unterschied.   Emotionen   der   Trauer   sowie  
des   Sich-­‐‑Einfühlens-­‐‑   und   Mitfühlen-­‐‑Könnens,   die   auf   einem   Erkenntnisgeschehen  
gründen,  vermögen  Tänzerinnen  und  Tänzer   für  die  Nicht-­‐‑Dualität  von  Leben  und  
Tod   zu   öffnen.   Als   die   am   grundlegendsten   erscheinenden   Gegensätze   liegen   sie  
jeglichem  Dualismus   zugrunde.   Die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   trägt  
dazu   bei,   diese   Gegensätzlichkeit   aufzulösen,   so   dass   Leben   und   Tod   als   nicht-­‐‑
dualistische  Einheit   erkannt  werden.  Und  dies  meint:  Trauer  als  Antwort  auf  Leid-­‐‑  
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und   Verlusterleben   kann   unter   Voraussetzungen,   wie   sie   die   rituelle   Dynamik   in  
Ohno  Yoshitos  Butō  ermöglicht,  zum  Gewahrwerden  einer  Lebendigkeit  begleiten,  die  
Leben  und  Tod  miteinschließt,  sie  aber  nicht  von-­‐‑  und  gegeneinander  auschließt.    
Hierdurch  wird  Trauern  im  Butō  zu  einer  Ressource  der  Transformation,  um  einen  
Tanz  in  Einheit  mit  dem  alltäglichen  Leben  zu  manifestieren,  der  auf  einer  Ganzheit  
der  Conditio  vitae  beruht  und  nicht  auf  einzelnen  ihrer  Ausschnitte.  Diese  Ganzheit  
besteht  aus  der  Perspektive  des  Butō  in  der  Erkenntnis  der  Leere.  Sie  vermittelt,  dass  
kein  Phänomen  aus  sich  heraus   für  sich  selbst  besteht  und  demzufolge  auch  Leben  
und   Tod   ΄leer΄   von   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   und   Beständigkeit   sind.   Erst  
die  Realisation  der   Ichlosigkeit,   in  welcher  sich  die  subjektive   Identität  zugleich  als  
universelle   Identität   vermittelt,   transzendiert   diese   Gegensätze   zu   ihrer   nicht-­‐‑
dualistischen   Einheit.   In   ihr   existiert   das   Phänomen   ΄Leben΄   nicht   ohne   das  
Phänomen   ΄Tod΄   und   umgekehrt,   aber   keines   von   ihnen   ist   das   jeweils   andere.  
Gerade   dieses   Erkennen   der   Leer-­‐‑heit   beider   Phänomene   (stellvertretend   für  
jeglichen   Dualismus)   vermag   zur   umfassenden   An-­‐‑Erkennung   ihrer   Existenz   zu  
führen.  Deshalb  sagt  Ohno  Yoshito:  „Death  cannot  be  separated  from  the  life  that  we  
are   living   right  now   in   this  moment  and   the  preciousness  of   it.”2110  In  dieser  Weise  
vermittelt   sich   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   als   eine   existentielle  
Ressource  zur  Verwirklichung  von  Erkenntnis,  Beziehung,  Identität  und  Empathie  ―  
und  vermag  hierdurch  zur  Realisation  der  Lebendigkeit  des  Leben-­‐‑Sterbens  einer  Person  
beizutragen,   die   gerade   deshalb   um   die   ΄Kostbarkeit΄   des   Hier   &   Jetzt   weiß   und  
daraus   ihr   Potential   zu   tanzen   schöpft.   Dass   Butō   als   ein   Kunstgenre   hiermit  
umfassende   Fragen   nach   der  Gestaltung   von   Lebenswelten   stellt,   ist   zuletzt   durch  
die   rituellen   Sequenz   im   Rahmen   des   ΄Symbols   der   Wunde΄   zum   KZ   Auschwitz  
deutlich   geworden,   und   dass   eine   solche   Trauerentwicklung   mit   fundamentalen  
Rückfragen   an   die   individuelle   Person   wie   auch   an   ein   Kollektiv   in   Hinblick   auf  
sämtliche   seiner   sozialen   Zusammenhänge   verbunden   ist,   ebenso.   Die   rituelle  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  würde   infolgedessen  ein   transformatives  Potential  
für  weitere  Gruppen  von  Personen   als   den  Tanzenden   selbst   in   sich   bergen,   denn:  
sich  auf  ihren  Prozess  einzulassen,  bedeutet  abgespaltene,  verdrängte  und  projizierte  
Lebensdimensionen   über   ihr   (Wieder-­‐‑)Erleben   und   erkennendes   Erfahren   in   ihre  















                                                                                                                          
2110  Workshop,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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IIIb.2.  A n n ä h e r u n g   ―   R i t u e l l e   E n t w i c k l u n g    
          d e r   T r a u e r f ä h i g k e i t   v o n   T ä n z e r I n n e n 
  
I danced with my heart for them: ’You see, this butō [is] dedicated to you ... my dead people.’ 
Some day ... I all of a sudden felt—only felt!—my elder brother .... said ... he is ... now with 
his parents. Now. I, I just felt so. Then I saw—how to say?—I felt relief. Now he is with his 
parents ... at the same place, maybe. So, that I experienced with my butō.2111  Itō Sayuri  
 
Mit   diesen   Worten   über   ihren   verstorbenen   Bruder   spricht   Itō   Sayuri   ihre  
Trauerentwicklung   im   Butō-­‐‑Prozess   an.   Ihre   Reflexion   steht   am   Beginn   einer  
Betrachtung   zur   Trauerentwicklung   eines  weiteren   Tänzers,  Honjo  Akira,   der,  wie  
sie,  vom  Tod  einer  nahestehenden  Person  erzählt.  Die  Leid-­‐‑Erfahrung  durch  den  Tod  
einer  geliebten  Person  gehört  zu  den  existentiellsten  und  schmerzhaftesten  Lebens-­‐‑
Erfahrungen.   Im   Zuge   der   intendierten   Einheit   von   Butō   und  Alltagsleben   fließen  
gerade   auch   diese   Erlebnisse   in   den   tänzerischen   Prozess   mitein.   Vor   dem  
Hintergrund   aller   bisherigen   Besprechungen   über   die   ΄Zyklische   Dimension΄  
beginnen   im   weiteren   Verlauf   des   Textes   die   Stimmen   von   Itō   Sayuri   und   Honjo  
Akira   in   den   Mittelpunkt   zu   rücken   und   eröffnen   die   Möglichkeit,   die   vorhin  
skizzierte,  basale  Dynamik  der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  im  Rahmen  
ihrer  persönlichen  Schilderungen  kennenzulernen.    
An   dieser   Stelle   ist   es   mir   bedeutsam,   zweierlei   zu   erwähnen.   Erstens   die  
Wiederholung   eines   Dankes,   der   diesem   Text   schon   vorangestellt   ist.   Es   waren  
insbesondere   das   Vertrauen   und   die  Offenheit   von   Itō   Sayuri   und  Honjo  Akira   in  
unseren  Dialogen,  durch  welche  dieser  Text   erst  möglich  wurde.  Der  Einblick,  den  
sie   in   ihre   Trauerentwicklungen   gewährten,   birgt   die   Resonanz   jener   vielfach  
angesprochenen,   empathischen   Werte   des   Butō   als   einem   Erkenntnisweg   in   sich.  
Und  deshalb  möchte  ich  meinen  Dank  nochmals  in  Wertschätzung  für  Itō  Sayuri  und  
Honjo  Akira  hervorheben,  denn:  über  intime  Trauerentwicklungen  zu  erzählen,  sich  
dem  eigenen  Leid   in  Gegenwart  einer  anderen  Person  zu  öffnen,   ist  ein  Geschehen  
von   besonderer   Sensibilität,   das   ich   von   meiner   Seite   auf   diese   Weise   und   dem  
Versuch   zu   beantworten   versuche,   ihre   Worte   in   der   mir   größtmöglichen  
Behutsamkeit   und   Umsicht   wiederzugeben.   Der   zweite   Aspekt   betrifft   Itō   Sayuri  
und   Honjo   Akira   als   Butō-­‐‑Tanzende.   Mich   berührte   ihre   je   spezifische  
Verinnerlichung   und   Intensität,   wodurch   ich   ihre   Präsenz   als   ein   unmittelbares  
Geöffnet-­‐‑Sein  im  rituell-­‐‑tänzerischen  Prozess  erlebte.    
Fragen,  die  uns  in  den  nächsten  Kapiteln  begleiten  werden  und  worauf  Itō  Sayuri  
und   Honjo   Akira   Antworten   geben,   sind:   Auf   welche   Weise   integrieren   sie   ihre  
Trauer   in  den  Butō?  Welche  Entwicklungen  erleben  sie  dadurch?  Wie  gestaltet  sich  
ihre   weitere   Beziehung   zu   den   Verstorbenen,   die   mit   dem   Tod   nicht   endet,   aber  
verändert   ist?  Welche   Erkenntnisse   gewinnen   sie   in   diesem  Prozess?  Während   die  
einzelnen   Ebenen   der   diesem   Kapitel   vorangestellten   Reflexion   Itō   Sayuris   somit  
später  noch  eine  nähere  Betrachtung  erfahren  werden,  möchte   ich  vorerst   auf  zwei  
Aspekte   hinweisen,   die   sie   andeutet:   die   mit   der   Trauer   zusammenhängende  
Entwicklungsdynamik   von   Beziehung,   Identität   und   Empathie   sowie   eine  Verbindung  
                                                                                                                          
2111  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
     834  
zwischen   Lebenden   und   Toten.   Dies   näher   darzustellen   ist   wesentlich,   bevor   die  
Wiedergabe  von   zum  Teil   längeren  Passagen   aus  den  Dialogen  mit   Itō   Sayuri  und  
Honjo   Akira   folgt,   denn:   während   beide   Aspekte   schon   im   Rahmen   der  
Betrachtungen  zur  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  zur  Sprache  gekommen  
sind,  fließt  hinsichtlich  letzterer,  der  Verbindung  zwischen  Lebenden  und  Toten,  im  
Zuge  der  Aussagen  von  Itō  Sayuri  eine  spezifische  Dimension  in  die  Betrachtung  ein:  
die   japanischen   AhnInnen-­‐‑Rituale   (sosen   sūhai   ????? ΄AhnInnenkult΄). 2112   In  
Hinblick   darauf   allerdings   sind   den   Möglichkeiten   einer   weitergehenden  
Betrachtung  Grenzen  gesetzt,  die  ich  mittels  zweier  Punkte  erläutern  möchte.  I.)  Die  
AhnInnen-­‐‑Rituale   und  die  mit   ihnen   verbundene  Dynamik  der   Trauerentwicklung  
waren   nicht   im   Fokus  meiner   Felderforschung,   sondern   die   performativen   Rituale  
Ohno   Yoshitos   mit   dem   Schwerpunkt   auf   der   hierin   liegenden   Dynamik   der  
Trauerentwicklung.   Beide   Dynamiken   aber   ergänzen   sich   in   einer   grundlegenden  
Weise:  der  von  Itō  Sayuri  angedeuteten  Dimension  einer  Trauerdynamik,  die  sowohl  
eine  Entwicklung  von  Beziehung,  Identität  und  Empathie  als  auch  eine  Verbindung  
zwischen   Lebenden   und   Toten   ermöglicht.   Diese   Dynamik   ist   es,   in   der   die  
traditionellen   AhnInnen-­‐‑Rituale   und   die   performativen   Butō-­‐‑Rituale 2113   Ohno  
Yoshitos  einander  berühren  und  sich  wechselseitig  verstärken.  Weil  es   jedoch  eines  
eigenen  Forschungsschwerpunktes  bedurft  hätte,  diesen  Verbindungen  umfassender  
nachzugehen   und   es   im   Rahmen   dieses   Textes   auch   nicht   möglich   ist,   die  
Komplexität  der  AhnInnen-­‐‑Rituale   ausführlicher  darzustellen,   beschränke   ich  mich  
auf  diese  basale  Ebene,  die  nachfolgend  auch  besprochen  sein  wird.    
II.)   Die   erwähnten  Grenzen   hinsichtlich   einer   Betrachtung   der  AhnInnen-­‐‑Rituale  
beziehen   sich   ebenso   auf   die   Dialoge   mit   Itō   Sayuri   und   Honjo   Akira.   Beide   von  
ihnen   brachten   die   AhnInnen-­‐‑Rituale   auf   ihre   je   individuelle   Weise   zur   Sprache.  
Darauf   jedoch   näher   einzugehen   würde   ebenfalls   die   Möglichkeiten   dieses   Textes  
übersteigen.  Zum  einen  bildeten  die  AhnInnen-­‐‑Rituale  ―  wie  erwähnt  aufgrund  des  
Forschungsschwerpunktes  ―  nicht   den   Fokus   der  Dialoge.  Darum   ist   es  mir   nicht  
möglich,   weitergehende   Verbindungen   zwischen   den   Reflexionen   Itō   Sayuris   und  
Honjo   Akiras   zur   Trauerentwicklung   durch   den   Butō   sowie   jenen   durch   die  
AhnInnen-­‐‑Rituale  (im  Sinne  der  jeweils  individuellen  Bedeutungszuschreibung  und  
Praxis)  auszumachen;  zum  anderen  ist  dies  ein  interdependenter  Prozess,  für  dessen  
genauere  Betrachtung  mir  auch  die  Kompetenz  fehlt,  da  ich  nicht  zu  den  AhnInnen-­‐‑
Ritualen  forschte.  So  möchte  ich  zusammenfassend  und  allgemein  festhalten:  Durch  
den  biografischen  Hintergrund  von  Tänzerinnen  und  Tänzern,  aber  auch  aufgrund  
der   intendierten  Einheit  von  Butō  und  Alltagsleben,  sind  ihre  Trauerentwicklungen  
im   Butō   mit   den   AhnInnen-­‐‑Ritualen  ―   soweit   diese   für   sie   eine   Rolle   spielen  ―  
verbunden.  Auf  diese  Weise   inspirieren   sowohl  die  performativen  Butō-­‐‑Rituale   als  
auch  die   traditionellen  AhnInnen-­‐‑Rituale   ihre  Trauerentwicklungen.   Im  Sinne  einer  
detaillierten  Betrachtung   über   das  Verhältnis   der   Trauerentwicklung   von   Tanzenden  
                                                                                                                          
2112  Für   eine   differenzierte   Erörterung   der   Begriffe   von   ΄Kult΄   und   ΄Verehrung΄   hinsichtlich   der  
Ahninnen  und  Ahnen  siehe  die  Betrachtung  der  Japanologin  Fleur  Wöss  (1993:132-­‐‑137).  Ich  selbst  
verwende   im   Folgenden   den   Terminus   ΄AhnInnen-­‐‑Rituale΄,   weil   er   meiner   Ansicht   nach   eine  
Offenheit   in   sich   trägt,  welche  die   jeweils   individuellen  Ausprägungen   in  der  Beziehung   zu  den  
Ahninnen  und  Ahnen  auf  neutralere  Weise  anspricht.  
2113  Für  die  Dauer  der  dialogischen  Betrachtungen  wähle  ich  diesen  Terminus  anstelle  des  Begriffs  
der  ΄rituellen  Sequenz΄.  
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durch  die  performativen  Butō-­‐‑Rituale  und  ihrem  jeweiligen  Bezug  zu  traditionellen  
AhnInnen-­‐‑Ritualen  kann  ich  mich  aus  genannten  Gründen  nicht  äußern;  eine  basale  
Betrachtung   dazu   allerdings   sollen   die   folgenden   Anmerkungen   in   skizzenhafter  
Form   ermöglichen.   Ihr   Ausgangspunkt   findet   sich   in   einer   Trauerdynamik,   die  
sowohl   zur   Entwicklung   von   Beziehung,   Identität   und   Empathie   als   auch   zur  
Verbindung  zwischen  Lebenden  und  Toten   führen  kann.  Dies   ermöglichen   sowohl  
die   traditionellen  AhnInnen-­‐‑Rituale   als   auch   die   performativen   Butō-­‐‑Rituale  Ohno  
Yoshitos.  Diese  Dynamik  bespreche  ich  nachfolgend  in  Skizze  I  hinsichtlich  des  Butō,  
in   Skizze   II   bezüglich   der   AhnInnen-­‐‑Rituale   und   werde   anschließend   dazu  
übergehen,   dies   in   einem   Dialog   zwischen   diesen   beiden   Trauerdynamiken   zu  
thematisieren.   Insgesamt   besehen,   sollen   diese   Diskussionen   dazu   beitragen,   eine  
Grundlage   für  die   Integration  der  Erzählungen  von   Itō  Sayuri  und  Honjo  Akira  zu  
schaffen.    
  
S k i z z e   I        ―      P e r f o r m a t i v e   B u t ō  - R i t u a l e 
 
 Anmerkungen zur Trauerdynamik  ―  Entwicklung von Beziehung,  
Identität u. Empathie & Verbindung zwischen Lebenden u. Toten 
  
Grundlegend   betrachtet,   stellen   Trauer-­‐‑Emotionen   eine   Reaktion   auf  
Verlusterfahrungen   dar.   Bezogen   auf   die   Vielzahl  möglicher   Szenarien   beschränke  
ich  mich  wegen  der  nachfolgenden  Schilderungen  von   Itō  Sayuri  und  Honjo  Akira  
auf  den  Tod  als  Verlustereignis  einer  nahestehenden  Person.  Ein  solcher  Verlust   ist  
das   Verlieren   von   Beziehung   ―   etwa   der   Verlust   der   Beziehung   zu   einer  
verstorbenen  Person,  wie   sie   im  Leben  bestand  oder  der  Verlust  der  Beziehung  zu  
anderen   Personen   durch   das   eigene   Sterben.   Ein   solcher   Verlust   ist   aber   auch   das  
Verlieren  von   Identität  ―  etwa  der  Verlust  der   Identität   einer  verstorbenen  Person  
und  der  eigenen,  mit  ihr  verbundenen  Identitätsanteile  oder  die  Frage  des  Verlustes  
der  persönlichen  Identität  durch  das  eigene  Sterben.  Wenn  wir  uns  an  Ohno  Yoshitos  
rituelle   Sequenz   vom   ΄Gehen   auf   den   Toten΄   erinnern   (s.S.   393ff.)   oder   an   Diego  
Piñóns   Worte   über   seine   Butō-­‐‑Workshops   als   einer   ΄Vorbereitung   auf   das  
Sterben΄,2114  so  klingen  hier  beide  Dimensionen  an  (―  auf  die  angesprochene  rituelle  
Sequenz  komme  ich  noch  zurück).    
Was   bedeutet   dies   vor   dem   Hintergrund   unserer   Diskussion   über   die   mit   der  
Trauer   verbundene   Dynamik   von   Beziehung,   Identität   und   Empathie   sowie   der  
Verbindung   zwischen   Lebenden   und   Toten?   Während   Verlust   ein   Verlieren   von  
Beziehung  und  Identität  ist,  stellt  Trauern  im  Butō  Ohno  Yoshitos  eine  Entwicklung  
von   Beziehung   und   Identität   dar,   mit   der   die   Verwirklichung   subjektiver   und  
universeller   Empathie   ―   gerade   auch   im   Sinne   einer   Verbindung   zwischen  
Lebenden   und   Toten   ―   unmittelbar   zusammenhängt.   Ohno   Yoshito   begleitet   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   in   einen   Gewahrwerdungsprozess   hinsichtlich   dieser  





                                                                                                                          
2114  „Maybe  the  lesson  is  to  be  prepared  for  that.  To  be  prepared  to  die,  you  know?  To  be  prepared  
to  die.“  (Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.)  
  




























Darst.  45:  Verlust  /  Entwicklung  von  Beziehung  &  Identität  
  
΄Trauern΄   im  Butō  Ohno  Yoshitos  bedeutet  einen   integrativen  Entwicklungsprozess  
zu  erfahren.   ΄Integrativ΄  steht  hier   im  wortwörtlichen  Sinn  des   lateinischen  Begriffs  
integrātio,  womit  eine  ΄Wiederherstellung΄  und  ΄Erneuerung΄  gemeint  ist.2115  Wie  die  
vorangegangenen   Betrachtungen   zeigten,   meint   dies   zum   einen   die                                  
(Wieder-­‐‑)Herstellung   von   Beziehung   zur   eigenen   Person,   anderen   Personen,   der  
Natur  und  dem  Universum  als  einer  Entwicklung  von   Identität;   zum  anderen   liegt  
hierin   auch   die   Basis   für   die   Erneuerung   der   Verbindung   zu   einer   verstorbenen  
Person,   die   mit   deren   Tod   nicht   endet,   aber   einem   unumstößlichen   Wandel  
unterliegt.   All   diese   integrativen   Ebenen   schließen   einen   Transformationsprozess  
mitein,   im  Zuge  dessen  eine  Person   ihre  aus  Sicht  des  Butō  vermeintliche,   absolut-­‐‑
subjektive  Identität   für  ein  Erkenntnisgeschehen  hin  zu  einer  subjektiv-­‐‑universellen  
Identität   öffnen   und   erweitern   kann.   Ohno   Yoshito   bringt   in   seinen   rituellen  
Sequenzen  zum  Ausdruck,  dass  Grundlagen  hierfür   in  der  Erkenntnis-­‐‑Entwicklung  
von   subjektiver   und   universeller   Empathie   als   einem   Einfühlungs-­‐‑   und  
Mitfühlvermögen   in   alles   Phänomenale   liegen.   Und   dies   bezeichnet   ein  
Gewahrwerden   der   Leere   aller   Phänomene.   Die   Dynamik   der   Leere   ist   die  
Unbeständigkeit   und   wechselseitige   Bedingtheit   alles   Phänomenalen.   Die   rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   stellt   somit   einen   Erkenntnisweg   dar,   um   diese  
elementaren   Prozesse   zu   verstehen,   welche   aus   Sicht   des   Butō   der   Conditio   vitae  
zugrunde   liegen.   Sie   führt   infolgedessen   ―   und   dies   war   schon   Inhalt   früherer  
Betrachtungen,  weswegen  ich  nicht  mehr  näher  darauf  eingehe  ―  zur  Entwicklung  
von   Beziehung,   Identität   und   Empathie;   der   Aspekt   einer   Verbindung   zwischen  
Lebenden  und  Toten  jedoch  bedarf  einer  erklärenden  Darstellung.  
                                                                                                                          
2115  Vgl.  Georges  2004,  s.v.  ΄integrātio΄.  
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Weder   spricht   Ohno   Yoshito   von   Ahninnen   und   Ahnen   noch   bezieht   er  
Verstorbene   oftmals   in   seine   rituellen   Sequenzen   mitein.   Aber   er   begleitet   die  
Tänzerinnen   und   Tänzer   vielmals   in   jene   Dimensionen,   die   einem   Reden   über  
Verstorbene   beziehungsweise   zu   Ahninnen   und   Ahnen   gewordenen   Personen  
zugrunde   liegen:   in   die   Unbeständigkeit   und   wechselseitige   Bedingtheit   alles  
Phänomenalen  ―  und   so   auch   zu   einer  Beziehung  zwischen  Lebenden  und  Toten.  
An  dieser  Stelle  möchte  ich  an  einige  Ebenen  aus  der  rituellen  Sequenz  des  ΄Gehens  
auf   den   Toten΄   erinnern,   weil   sie   diesen   Kontext   zu   erschließen   vermögen.   Am  
Beginn   von   Phase   II   sagte   Ohno   Yoshito:   „Walking   on   dead   bodies,   touching   a  
person   who   passed   away,   touching   a   dead   person   like   this.   But   try   to   do   it   like  
this―with  a  shrinking  body,  and  keep  walking  on  the  dead  person.”2116    Im  Zuge  der  
Betrachtungserfahrung   aller   Phasen   dieser   rituellen   Sequenz   zeigte   sich,   dass  
hierdurch  ein  existentieller  Veränderungsprozess  bei  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  
intendiert  ist,  der  in  die  Erkenntnis  münden  soll,  dass  Leben  und  Tod  sowie  Lebende  
und  Tote  eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  bilden.  Betrachten  wir  dies  näher.  
Ohno  Yoshito  spricht  in  dieser  rituellen  Sequenz  davon,  dass  sich  auf  dem  Boden  
die   Körper   lebender   Personen,   unterhalb   des   Bodens   die   Körper   verstorbener  
Personen   befinden.   Der   Prozess,   der   bewirkt,   dass   einerseits   die   verstorbenen  
Personen  unterhalb  des  Bodens  liegen  sowie  andererseits  die  lebenden  Personen  auf  
ebendiesem   Boden   gehen,   ist   Transformation   in   Gestalt   von   mujō,   der  
Unbeständigkeit  und  Vergänglichkeit   alles  Phänomenalen   sowie  Transformation   in  
Gestalt  von  engi,  der  wechselseitigen  Bedingtheit  alles  Phänomenalen,  wodurch  kein  
Phänomen   eigenständig   und   unabhängig   von   anderen   existiert.   In   diesem   Sinne  
bilden   die   unter   dem   Boden   liegenden   Körper   der   toten   Personen   und   die   auf  
ebendiesem  Boden  gehenden  lebenden  Personen  aus  der  Perspektive  des  Butō  weder  
eine   Einheit   noch   einen   Unterschied,   denn:   es   gäbe   die   Toten   nicht   ohne   die  
Lebenden   und   es   gäbe   die   Lebenden   nicht   ohne   die   Toten.   Das   Gehen   der  
Tänzerinnen  und  Tänzer  auf  einem  Boden,  unter  dem  die  Toten  sind  und  auf  dem  sie  
als  Lebende  gehen,  bringt  auf  diese  Weise  die  Dynamik  der  Unbeständigkeit  und  der  
wechselseitigen   Bedingtheit   zum   Ausdruck.   Damit   ist   gemeint,   dass   es   ohne   die  
Dynamik   der   Leere   ―   hier   ausgedrückt   durch   mujō   und   engi  ―   nicht   nur   nicht  
keinen   Tod   gäbe,   sondern   auch   kein   Leben.   Und   es   ist   dieser   Weg,   der   in   das  
Gewahrsein   einer   Lebendigkeit   führt,   in   der   Leben   und   Tod   ebenso   einander  
bedingen   und   in   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   existieren   wie   es   zwischen  
Lebenden  und  Toten  der  Fall  ist.  Im  Verbund  mit  anderen  rituellen  Sequenzen,  deren  
Inhalt   sich   unmittelbar   auf   Trauer-­‐‑Emotionen   der   Tanzenden   bezieht,   werden   sie  
von   Ohno   Yoshito   durch   ein   solches   Geschehen   zu   Entwicklungs-­‐‑   und  
Erkenntnisfeldern  geführt,  von  denen  Itō  Sayuri  und  Honjo  Akira  erzählen  werden:  
sie   liegen   im   Bewusstsein,   dass   Lebende   und   Tote   in   Beziehung   stehen;   dass   auf  
einer  Basis  des  Verstehens  beruhende  Empathie  dies  zu  erschließen  vermag,   indem  
sich   die   lebende   Person   in   sich   selbst   einfühlt   und   sich   in   der   Verbindung   zur  
verstorbenen   Person   für   Zeit-­‐‑Räume   der   Präsenz,   der   Erinnerung   und   Beziehung  
öffnet;  dass  hierdurch  ein  identitätsstiftender  Prozess  in  Gang  kommen  kann,  der  die  
Unbeständigkeit   sowie   wechselseitige   Bedingtheit   alles   Phänomenalen   zu   sehen  
vermag   und   den   eigenen   ΄Ort΄   darin,   indem   dieser   als   ΄Nicht-­‐‑Ort΄   erfahren   wird.  
                                                                                                                          
2116  Workshop,  13.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Endo  Juni.  
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Und   dies   meint:   das   eigene   Da-­‐‑Sein   als   einen   Prozess   der   wechselseitigen  
Bedingtheit   auf   Basis   der   Unbeständigkeit   zu   erkennen,   dessen   Identität   sowohl  
subjektiv  als  auch  universell  ist.  Gōda  Nario  hat  in  Hinblick  auf  Ohno  Yoshitos  Butō-­‐‑
Workshops  Worte   geäußert,  welche  diese  Dynamik   in   ihrer   Essenz   zum  Ausdruck  
bringen  und  auf  die   ich  während  der  Betrachtung  zu  den  AhnInnen-­‐‑Ritualen  noch  
zurückkommen  werde:  
  
You   are   doing   this   part   and   that   part   in   the   butō   lesson   but   always   each  part   should   be  
connected   to   the  whole.  And   the  whole   is   something  very  vast  and  very  vague   in  a  way.  
Because   you   don’t   know   what’s   going   to   happen   tomorrow.   You   may   loose   something  
important   tomorrow.   You   don’t   know   it   and   still   you   are   living   your   life   today,   in   this  
moment.  The  whole  can  not  always  be  seen.  It’s  so  vague  and  so  vast.  Every  part  should  be  
connected  to  this  whole  body.2117  
  
S k i z z e  II      ―    T r a d i t i o n e l l e   A h n I n n e n - R i t u a l e 
 
 Anmerkungen  zur  Trauerdynamik     ―        Entwicklung  von  Beziehung,  
Identität und Empathie   &   Verbindung zwischen Lebenden und Toten 
  
Sosen  sūhai,  die  traditionellen  AhnInnen-­‐‑Rituale  sind  ein  komplexes  Ritualsystem,  in  
dessen   Mittelpunkt   sich   die   Beziehung   zwischen   Lebenden   und   Toten   sowie   der  
Prozess   der   AhnInnenwerdung   befindet.   Sie   bilden   ein   Netzwerk   sozio-­‐‑religiöser  
Aktivitäten,  das   in  der  Ausführung  der  Totenrituale   (unter  anderem  bestehend  aus  
Rezitationen   buddhistischer   Texte,   der   Begräbniszeremonie   und   sich   daran  
anschließende  Rituale,  einmal  in  jeder  Woche  bis  zum  49.  Tag  nach  dem  Tod,  sowie  
Gedenktagen   in   bestimmten   Jahresabständen),   im  Besuch  der  Gräber  während  des  
jährlichen  o-­‐‑bon  ??-­‐‑Festes  zur  Wiederkehr  der  Verstorbenen  oder  in  den  täglichen  
Ritualen   vor   dem   butsudan  ??,   dem   buddhistischen   Hausaltar,   zum   Ausdruck  
gelangt.   Damit   sind   einige   der   wesentlichen   Formen   dieser   synkretistischen  
Tradition  genannt.   Im  Kontext  des  Shintōismus  und  Konfuzianismus  stehend,  wird  
sie  vom  Buddhismus  durch  dessen  Prozesse  der  Enkulturation  getragen.  
Eine  nähere  Betrachtung  der  Geschichte,  Entwicklung  und  Praxis  der  AhnInnen-­‐‑
Rituale2118  würde   die   Grenzen   dieses   Textes   überschreiten.   Gerade   hinsichtlich   des  
zuletzt   genannten   Aspektes,   der   Praxis,   bedürfte   es,   wie   schon   erwähnt,   eines  
eingehenden   Dialoges   mit   der   Erfahrungsrealität   und   Trauerentwicklung   der  
Tanzenden   durch   die   AhnInnen-­‐‑Rituale,   womit   wiederum   eine   vergleichende  
Betrachtung  mit  den  Butō-­‐‑Ritualen  verbunden  wäre.  Weil  dies  im  Folgenden  jedoch  
nur   in  Ansätzen  möglich   ist,   beziehe   ich  mich   ausschließlich   auf   eine   Form   dieser  
Tradition:   die  Rituale   um  den   butsudan,   dem  Hausaltar,   als   zentralem  Fokus2119  für  
ihre  Praxis.   Im  Zuge  dessen  werden  auch  Schilderungen  von   Itō  Sayuri  und  Honjo  
Akira  über  ihr  Erleben  der  Rituale  vor  dem  butsudan  Eingang  finden.    
Der   auf   Japan   spezialisierte  Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologe  Robert   J.   Smith,   der  
zu  den  AhnInnen-­‐‑Ritualen  forschte,  notierte   im  Jahr  1983:  „The  ceremonies  may  be  
less  and  less  elaborate,  but  the  dead  are  not  abandoned  by  the  living.”2120  Die  Praxis  
dieser  Rituale  hat  sich  verändert,   jedoch  spielt  diese  Dimension  im  soziokulturellen  
Leben  des  modernen   Japan  nach  wie  vor  eine  bedeutende  Rolle  wie   seine  Kollegin  
                                                                                                                          
2117  Dialog,  29.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.    
2118  Eine  umfassende  Darstellung  findet  sich  bei  Robert  J.  Smith  (1974).    
2119  Vgl.  Morioka  Kiyomi  ????  (1984:212).    
2120  1983.  
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Tsuji  Yohko  ???   im  Jahr  2004   festhält:  „In   the  midst  of   these  changes,  one   thing  
remains  constant:   the  dead’s  continuous  presence   in   the  world  of   the   living”.2121  Im  
Zusammenhang  mit  den  grundlegenden  gesellschaftlichen  Transformationen  im  20.  
Jahrhundert   kam   es   unter   anderem   zu   einem  Wandel   in   der   Vorstellung,   wer   als  
Ahnin  beziehungsweise  Ahne  gilt.  Die  patrilinear  ausgerichteten  Rituale  verloren  an  
Bedeutung,   wodurch   bilineare   und   persönliche   Beziehungen   in   den   Vordergrund  
rückten:   So  werden  die  Verwandten   sowohl  der  Partnerin   als   auch  des  Partners   in  
die  Rituale  miteinbezogen,  weiters  vertraute  Personen  außerhalb  der  Familie2122  und  
auch   Tiere,   zu   denen   eine   emotionale   Bindung   vorhanden   war   ―   in   einer  
nachfolgenden  Schilderung  Itō  Sayuris  wird  davon  noch  die  Rede  sein.  
Lenken  wir  unser  Augenmerk  mittels  einiger  Anmerkungen  auf  den  butsudan,  den  
buddhistischen   Hausaltar.   Er   ist   in   einer   Vielfalt   von   Stilformen,   Ausarbeitungen  
und  Größen  erhältlich  ―  von  Varianten  in  Raumhöhe  bis  hin  zu  solchen,  die  in  ein  
gewöhnliches   Bücherregal   gestellt   werden   können.2123  Vor   dem   butsudan,   der   mit  
einer   Doppeltüre   versehen   ist,   befinden   sich   zumeist   Kerzen,   ein   Gefäß   für  
Räucherstäbchen,   eine   Glocke   oder   ein   Gong.2124  In   ihm   selbst   sind   die   AhnInnen-­‐‑
Täfelchen   (ihai   ?? ;   ΄Geist-­‐‑Täfelchen΄)   eingestellt.   In   verschiedenen   Formen  
auftretend,   handelt   es   sich   oftmals   um   schwarz-­‐‑   oder   goldlackierte,   aufrecht  
stehende  Täfelchen  aus  Holz,  üblicherweise   in   einer  Höhe  von  10-­‐‑15   cm.  Auf   ihrer  
Vorderseite  ist  der  posthume  Name  der  verstorbenen  Person  eingraviert,  bei  dem  es  
sich   um   einen   individuellen   buddhistischen  Namen   handelt,2125  die   Rückseite   trägt  
den  Namen  der  Person,  den  sie  im  Leben  hatte.2126  Honjo  Akira  merkt  dazu  an:    
  
It  just  makes  you  conscious  of  the  dead  all  the  time.  I  mean  you  cannot  really  forget  about  it  
or,  like,  if  you  see  it  every  day  all  the  time,  you  know,  you  are  just  made  to  be  conscious  of  
it.  And   I   think   that’s   really   important   because   you   are   not   by   yourself:   Your,   you   know,  
bones  are  from  your  parents  and  then  their  bones  are  from  your  grandparents  and  ......  so  
you  are  made  by  ...  someone.  And  ....  so  they  are  part  of  you.  But  I  don’t  need  to  think  about  
it  all  the  time  but,  like  you  know,  it’s  just  a  respect  for  the  dead.  In  butsudan  you  have  this  
ihai.  And,  you  know,  that   ihai   itself  represent  the,  you  know,  dead  itself  and  we  may  not  
really  believe  it’s  themselves.  But  we  feel  ......  that,  you  know,  some  things  exist  in  that  ihai  
itself.  And  we   also   put   the   picture   image   of   the   person   itself   and   that  makes   it   really  …                  
I  don’t  know,  not  real  but  really  more  realistic  per  se.2127  
  
In   seiner   Reflexion   verdeutlicht   Honjo   Akira   essentielle   Erkenntnisbereiche,   die  
durch  die  Praxis  der  AhnInnen-­‐‑Rituale  erlebbar  werden:  Indem  er  in  grundsätzlicher  
Weise   auf   das   hierdurch   entstehende   Gewahrsein   einer   Verbundenheit   mit   den  
Verstorbenen   hinweist,   bringt   er   ein   Selbstverständnis   zum   Ausdruck,   das   in   ein  
größeres   Ganzes   eingebunden   ist   ―   der   Gemeinschaft   und   wechselseitigen  
Verbundenheit   zwischen   Lebenden   und   Verstorbenen.   Den   AhnInnen-­‐‑Täfelchen  
kommt   hierbei   eine   besondere   Bedeutung   zu.   Sie   sind   nicht   nur   die  Manifestation  
                                                                                                                          
2121  2004:427.  
2122  Vgl.  Klass  1996:59;  Morioka  1984:206f.,  212;  Wöss  1993:137-­‐‑139.  
2123  Vgl.  Smith  1974:88f.    
2124  Ibid.:  72,  88.    
2125  Er  wird  als  kaimyō  ??  (΄posthumer  Name΄)  bezeichnet.  
2126  Vgl.  Smith  1974:79-­‐‑83.    
2127  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō.  
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dieser   Verbundenheit,   sondern   sie   stellen   für   viele   Personen  ―   ganz   in   dem   von  
Honjo  Akira  beschriebenen  Sinn  ―  keinen  Gegenstand  dar,  sondern  sind,  wenn  auch  
vage,   von   einer   Potentialität   erfüllt,   die   der   Manifestation   der   Verstorbenen  
gleichkommt.2128    
Aus   dieser   Beziehungsdimension   der   Verbundenheit   heraus   wird   den  
Verstorbenen   als   Kollektiv   beziehungsweise   einer   individuellen,   verstorbenen  
Person   traditionellerweise   vor   den   Mahlzeiten   eine   Gabe   hiervon   zum   butsudan  
gestellt;   andere   solcher   Zeichen   sind   Blumen,   das   Entzünden   eines  
Räucherstäbchens,  eine  Gabe  aus  gekochtem  Reis,  von  Wasser  oder  auch  Tee,2129  wie  
Honjo  Akira  dies  im  Folgenden  hinsichtlich  seiner  Mutter  schildert,  die  starb,  als  er  
noch  ein  Kind  war:  „We  usually  put  black  tea  in  front  of  them.  ......  Because  someone  
in  my  family  really  liked  …  black  tea.  So  I  try  to  put  black  tea  [there]  all  the  time.”2130  
Im   Rahmen   der   Betrachtung   seiner   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit  
komme  ich  darauf  noch  zurück.  
Wenn   mit   den   Verstorbenen   in   ritueller   Form   Kontakt   aufgenommen   wird,  
werden  die  Altartüren  des  butsudan  geöffnet,  die  Glocke  geläutet  oder  der  Gong  zum  
Klingen   gebracht,   Räucherstäbchen   und   Kerzen   angezündet,   eine   Speise   als   Gabe  
gereicht,   die   Hände   gefaltet,   woran   sich   eine   Verneigung   anschließt.2131  Daraufhin  
kann   zum  Beispiel   eine  Bitte   um  Schutz  und  Hilfe   geäußert  werden,   das   Sprechen  
von  Dankesworten  folgen  oder  eine  Erzählung  über  persönliche  Angelegenheiten.2132  
So   schilderte  der   in   Japan   lebende  Kultur-­‐‑  und  Sozialanthropologe  Peter  Knecht   in  
unserem  Dialog:  „Wenn   ich  zum  Beispiel  zu  den  Leuten  auf  Besuch  komme  ―  bei  
einer  Familie,  die   ich  gut  kenne  ―  dann  nehm   ich  zum  Beispiel   ein  Geschenk  mit.  
Und   das   Geschenk  wird   ja   zuerst   einmal   am  Altar   der   Toten   niedergelegt,   ja?   Da  
gehen   sie  hin,   legen  das  Ding  hin,  da   ist   eine  Glocke  dort,   ein  Gong.  Dann   schlägt  
man  den  Gong,  dann  sagt  man:  ,Der  Peter  ist  gekommen,  der  bringt  das  Geschenk.’  
Die   reden   da   ganz   so   wie   wir   jetzt   reden.”2133  Die   Beziehungsdimension   zwischen  
Lebenden  und  Toten,  die  hier  in  Erscheinung  tritt,  möchte  ich  mit  einigen  Passagen  
aus   dem   Dialog   mit   Itō   Sayuri   noch   weitergehend   darstellen.   Als   ich   sie   in   ihrer  
Wohnung   in   Tōkyō   besuchte,   wo   auch   ihr   butsudan   steht,   sagte   sie:   „I   feel   these  
unseen   people   as   powerful   support.”2134  Von   Itō   Sayuris   näherer   Erklärung   hierzu  
möchte   ich   einige   Auszüge   aus   unserem   Gespräch   wiedergeben,   um   auch   dessen  
dialogischen  Kontext  miteinzubeziehen:  
  
IS:            You  see  light  and  light  they  can  see  from  the  other  side.  It’s  so  said.  And  they  can  hear  
.....   bells   ring―so   to   say.   So   [these]   two   is   must.   And   also   tea   and   water.   Maybe  
water   is   enough,   I   think.   Tea   is   warm   tea,   hot   tea.   And   water   is   essential   for  
everybody   like   them   too.   So,   both  …  must   [be].   [Itō   Sayuri   lacht.]   So,   I   kept   that  
custom.   Mhm.   That   is,   I   think   a   Buddhism   custom.   Especially   from   not   so   many  
[years]  ago  maybe―Edo  Era2135  or  something  like  that.  Mhm.    
  
                                                                                                                          
2128  Vgl.  auch  Smith  1974:84f.    
2129  Ibid.:  90f.,  137.    
2130  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
2131  Vgl.  Smith  1974:67,  150.    
2132  Ibid.:  140-­‐‑146.    
2133  16.7.2004,  Nagoya.  
2134  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  
2135  Von  1600  bis  1868.  
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MW:      Mhm.  ..............  
  
IS:              ...............  So  you  want  to  know  my  ancestors?    
  
  
MW:                                                                                                                                                                    ...   Mhm.  …..   If   you   want   to   tell   me   and   also   .....   if,   if   it’s   not―as   I   mentioned―too  
personal.   ………   What   do   you   feel   while   lighting   the   candle,   making   the   sound,  
bowing,  folding,  putting  your  hands  together?  What  happens  inside  you?  
  
IS:              Relief.  [Itō  Sayuri  lacht  sehr.]  
  
MW:                          Relief…  [Mitlachend.]  
  
IS:              Really.  
  
MW:                                ...  Yah  ...  
  
IS:                                ...  Yah  ...  
  
MW:                                ...  Yah  ...  It’s  good...  
  
IS:                                ...  And    I    am    very  thankful    though  ...  
  
MW:                                    ...  mhm  ...  
  
IS:                                 ...   appreciating     my     every     day,  you     know?     Why   I  am  here?  Because  my  ancestors  
gave  me  …   today  …   this   life.   [...]   Life   is   just   like   a,   you   know,   like   a   stream.  My  
ancestors  are   there  and  maybe  [therefore]   I  am  here.  Same.  So  that’s  why  I  am  very  
thankful  ...…  for  the  ancestors.  If  they  are  not  there,  I  am  not  here.  .........  
  
MW:                                ........  Then  you  would  not  exist  ....    
  
IS:              ...  Mhm  ...  
  
MW:                              ...  Yah  ...  mhm...  
  
IS:              ...  That  I  always  think.  Mhm.  [...]  Maybe  I  am  especially  conscious  maybe  ...  because  I  
am  alone.  Now  [I  am]  alone.  My  real  parents  died  ...  and  my  grandparents  died,  and  
his  [grandfather’s]  second  wife  died,  and  all  my  brothers,  sisters  died.  Only  one  sister  
of  my…  what  ...  my  stepsister  lives  in  Ōfuna2136  though.  But...ah...so,  I  am  alone.  But  I  
can  manage  myself.   Very   fortunate,   very   fortunate.   But  mabye,  when   I   live   in   this  
world,  maybe   the  unseen  people   always   support  me.  That’s  what   I   feel.   [Itō  Sayuri  
lacht.]  They  are  supporting  me.2137    
  
Später   standen   wir   vor   ihrem   butsudan   und   Itō   Sayuri   zeigte   mir   die   AhnInnen-­‐‑
Täfelchen  ihrer  Familie.  Daraufhin  entwickelte  sich  ein  weiterer  Dialog,  von  dem  ich  
im  Folgenden  einige  Auszüge  wiedergebe  ―  er  begann  mit  meiner  Frage  nach  einer  
Süßigkeit,  die  vor  dem  butsudan  lag:    
  
MW:      And  the  cake?  
  
IS:              ........  Just  treat.    
  
MW:      Yah  .....  they  love  cakes?  
  
IS:              Yes.  [Itō  Sayuri  lächelt.]    
  
MW:      ...  Yah  ...  [Ins  Lächeln  einstimmend.]  
  
IS:              And  when  I  made  rice.......    
  
MW:      ...  yah  ...    
  
IS:              ....  I  give  them.    
  
MW:      ...  Yah  ...    
  
IS:            ...  Mhm  ...  
                                                                                                                          
2136  ??.  
2137  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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MW:      .........  Mhmm................  [Hörbares  Ausatmen.]  And  the  water  and  tea  here...  
  
IS:              ...  yes  ...    
  
MW:      ...  [is]  this  for  all  unseen  people  you  don’t  know,  for  all  [unseen]  people  in  the  world?  
[Itō  Sayuri  hatte  mir  zuvor  schon  davon  erzählt.]    
  
IS:              Yes.    
  
MW:      Whoever  it  might  be?  
  
IS:              Yah.  …..  They  might  be  …    thirsty?  ..........  So  I  offer  them.      
  
MW:      So...?  [Nachfrage  meinerseits,  da  ich  das  Wort  ΄offer΄  nicht  verstand.]  
  
IS:                      So  I  serve  them.    
  
MW:      ...  Yah  ...  
  
IS:            ...  Mhm  ...  
  
MW:      You  know  ...  for  me  this  is  .........  [hörbares  Einatmen]  really  a  very  special  moment  to  
be  with  you,  here...  
  
IS:              ...  Yes  ...  [Itō  Sayuri  lächelt.]  
  
                      [...]  
  
MW:      Do  you  ever  close  it?  
  
IS:              Yes,  every  night.  Otherwise  they  can’t  sleep.  
  
MW:                                    ....  Right….  mhm.  So,  when  you  go  to  sleep,  you  close  it...  
  
IS:                                    ...  Oh  yes  ...  
    
MW:                                      ...  When  you  wake  up  …  
  
IS:                                  …  open  it  ...  
  
MW:                                  …  you  open  it.  So  ..........  they  are  there?  
  
IS:              Yes.  
  
MW:                            ...  Yah  ...  
  
IS:                                     But  in  country  side  [they]  never  close  [the  butsudan],  I  understand.  In  East-­‐‑North  area  
I   visited  my   relatives.   They   always   open,   never   closed.   So   I   think:  When   [do]   they  
sleep?  [Sie  lacht.]    
  
MW:      So,  you  think,  when  they  sleep  ....…  what  ...  what  happens?  
  
IS:              When  they  sleep,  you  know,  so  ...  maybe  they  get  tired.    
  
MW:      ...  Hmm  ...          
  
IS:                    ...  Mhm  ...  So  I  every  ...  night  ...  close  ...  to  make  them  sleep.    
  
MW:      .......    I  feel  by  your  words  such  a  dear,  caring  relation  ......  you  take  care  of  them.  
  
  
IS:              Oh,  yes!  [Itō  Sayuri  lacht  sehr.]  Only  one  thing  I  have  to  care  of  them  …  here.    
  
MW:      ......  Mmh.    
  
IS:              And  this  is  water  for  Pancha.    
  
MW:      Pancha?    
  
IS:              Him.  [Itō  Sayuri  zeigt  auf  ein  Foto.]  
  
MW:      Ohhh!!!  [Sehr  erstaunt.  Es  zeigt  einen  grossen  Hund.]    
  
IS:              Yah.  
  
MW:                            This  is  water  for  him  ...    
  
IS:              Yes.  
  
MW:           Pancha….   [Ich   spreche   den   Namen   sehr   bewusst   aus   und   betrachte   sein   Bild.]  
………….  Mhm.  …………..  Like  a  lion…  
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IS:              [It  is  a]  Chow  Chow.    
  
                      [...]  
  
IS:              Oh,  yes,  he  is  big!  [Wir  betrachten  sein  Bild.]  
  
MW:      ...  Big  ....  Mhmm...  
  
IS:                        ...  Mhmm  ...  
  
MW:                            ...   Ohh   ...…………   [Nach   einem   Innehalten   nehme   ich   auf   AhnInnen-­‐‑Täfelchen   von  
Itō   Sayuris   Familie   Bezug,   die   sie   mir   schon   zuvor   gezeigt   hat   und   wiederhole  
nochmals  die  Namen:]  Your  mother…   Itō   ancestors  …   [Dabei   sehe   ich   ein  weiteres  
AhnInnen-­‐‑Täfelchen  und  frage:]  ...  and  your  grandparents?  ...  Or?  
  
IS:              This  small  one?  
  
MW:      [The]  small  one,  yah.  
  
IS:              My  nurse  [gemeint  als  Pflegemutter]...  
  
MW:      ...  yah  ...  
  
IS:              ...  who  brought  up  me.  My  nanny...    
  
MW:      ...  your  nanny  ...  
  
IS:              ...  yes  ...  
  
MW:      ...  yah  ...  
  
IS:              And  her  husband.  
  
MW:      Yah.  
  
IS:              They  both  loved  me  [sie  lacht]  ….  like  their  daugther.    
  
MW:                          Mhmmmm.  ….  [Hörbares  Ausatmen.]2138    
  
Auf   diese   sehr   persönlichen   Reflexionen   Itō   Sayuris   möchte   ich   ein   wenig   später  
zurückkommen  und   sie   vorerst   ihrem   empathischen  Verbundenheits-­‐‑Charakter   im  
(Text-­‐‑)Raum   wirken   lassen.   Im   Kontext   ihrer   Erzählung   möchte   ich   vorerst   die  
Beschreibung  der  AhnInnen-­‐‑Rituale  um  die  essentielle  Ebene  der  AhnInnenwerdung  
ergänzen  ―  angesichts  ihrer  Komplexität  mittels  einiger  Anmerkungen.    
Die   buddhistischen   Gedenkfeiern   finden   traditionellerweise   in   periodischen  
Jahresabständen   statt   (im  1.,   3.,   7.,   13.,   17.,   23.,   27.  und  33.,   50.  und  100.  Todesjahr,  
wobei  die   letzte  Gedenkfeier  zumeist   im  33.  oder  55.  Todesjahr  begangen  wird).2139  
Hierbei   geschieht   ein  komplexer  Transformationsprozess,  den  Robert   Smith   als  die  
Verwandlung   vom   shirei  ??   (Geist   der   verstorbenen   Person)   über   einen  nī-­‐‑botoke      
??   (΄Neuer   Buddha΄),   hotoke  ?   (΄Buddha΄)   und   senzo  ??   (΄AhnIn΄)   zu   einer/m  
kami   ? (΄Gott/Göttin΄)   beschreibt. 2140   Im   Sinne   des   hierin   zum   Vorschein  
gelangenden,   synkretistischen   Hintergrundes   der   AhnInnen-­‐‑Rituale 2141   hält   er  
weiters  fest,  dass  sich  die  Transformation  der  Toten  für  die  Lebenden  ―  je  nach  dem  
Kontext   ihrer   Beziehung   zu   den   Verstorbenen   und   deren   sozialer   Stellung   ―   zu  
Buddhas,  Göttinnen  beziehungsweise  Göttern   oder   auch  beidem,  d.h.   Buddha  und  
                                                                                                                          
2138  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
2139  Vgl.  Smith  1974:95f.    
2140  Ibid.:  56.    
2141   Siehe   dazu   Smith   1974:12-­‐‑15;   für   eine   Betrachtung   zur   Enkulturation   des   Buddhismus  
hinsichtlich   der   AhnInnen-­‐‑Rituale   und   des   Aspekts   der   Transformation   der   Verstorbenen   zu  
Buddhas  siehe  Nara  Yasuaki  ????  (1995).    
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Göttin/Gott,  ereignet.2142  Die  abschließende  Gedenkfeier   für  eine  verstorbene  Person  
wird   unter   anderem   dann   ausgerichtet,   weil   in   der   Zwischenzeit   der   Tod   einer  
anderen  nahestehenden  Person  präsenter  ist.  Hierbei  handelt  es  sich  sodann  um  die  
letzte   individuelle   Gedenkfeier. 2143   Dieses   Ereignis   sehen   viele   japanische  
Forscherinnen  und  Forscher   als   jenen  Zeitpunkt   an,  wo   eine  Ahnin  bzw.   ein  Ahne  
sich   schließlich   zu   einer   Göttin   bzw.   einem  Gott   transformiert.2144  Damit   endet   die  
Bewahrung   der   persönlichen   Identität   der   verstorbenen   Person.   Das   AhnInnen-­‐‑
Täfelchen   wird   aus   dem   butsudan   genommen   und   beispielsweise   in   symbolischer  
Form   durch   eine   immergrüne   Pflanze   am   Grab   ersetzt;   dadurch   reiht   sich   die  
betreffende  Person  in  das  (familiäre)  Beziehungs-­‐‑Kollektiv  aller  Verstorbenen  ein.2145  
Insgesamt   besehen,   zeigt   diese   rituelle   Tradition   in   spezifischer   Weise  
(Erzählungen   von   Itō   Sayuri   und   Honjo   Akira)   sowie   in   allgemeiner   Hinsicht  
(Schilderungen   über   die   AhnInnen-­‐‑Rituale),   dass   sie   eine   Trauerdynamik   zur  
Entwicklung   von   Beziehung,   Identität   und   Empathie   vor   dem   Hintergrund   der  
Verbundenheit   zwischen  Lebenden  und  Toten   in  Gang   setzen  kann.   Im  Folgenden  
möchte   ich   dazu   übergehen,   dies   sowohl   näher   zu   thematisieren   als   auch   in   den  
schon   angekündigten   Dialog   mit   den   Butō-­‐‑Ritualen   zu   stellen.   Diese   basalen  
Betrachtungen   im   Rahmen   eines   Dialoges   zwischen   den   Trauerdynamiken   der  
AhnInnen-­‐‑   und   Butō-­‐‑Rituale   sollen   ein   Terrain   aufbereiten,   um   die   nachfolgenden  
Schilderungen  von  Itō  Sayuri  und  Honjo  Akira  bezüglich  ihrer  Trauerentwicklungen  
umfassender  verstehen  zu  können.  
  
T r a u e r d y n a m i k   d e r      A h n I n n e n - R i t u a l e  ―   D i a l o g   m i t   B u t ō - R i t u a l e n 
    
  
Die   AhnInnen-­‐‑Rituale   sind   ein   historisch   gewachsenes,   rituelles   System,   das   eine  
heilsame   Trauerentwicklung   nach   dem  Verlust   einer   Person   ermöglicht.   In   diesem  
Sinne   spricht   Itō   Sayuri   auch   von   ihrer   Beziehung   zu   den   Verstorbenen   als   einer  
Ressource  für  ihr  Leben  („I  feel  these  unseen  people  as  powerful  support”)  und  antwortet  
auf   die   Frage,   was   sie   bei   den   rituellen   Handlungen   empfindet:   „Relief.”   Diese  
Gefühle  der  Unterstützung  und  Erleichterung  gründen  auf  einer  Trauerentwicklung  
von  Beziehung,   Identität   und  Empathie  durch   eine  Neugestaltung  der  Verbindung  
zwischen  Lebenden  und  Toten,  die  Itō  Sayuri  in  diesen  Worten  wie  in  allen  anderen  
ihrer  wiedergegebenen  Aussagen  erkennen   lässt.  Daran  schließt   sich  eine  Reflexion  
von  Yamamoto  Joe  et  al.  an,  die   im  Rahmen  ihrer  Studie  über  den  Zusammenhang  
zwischen  Trauerprozessen  und  AhnInnen-­‐‑Ritualen  notieren:  
  
If  you  would  for  a  moment  give  up  your  Judeo-­‐‑Christian  beliefs  and  attitudes  about  one’s  
destiny  after  death  and  pretend   to  be   Japanese,  you  might  be  able   to   feel  how  you  are   in  
direct  daily  communication  with  your  ancestors.  The  family  altar  would  be  your  ΄hot  line.΄  
As  such,  you  could  immediately  ring  the  bell,  light  incense,  and  talk  over  the  current  crisis  
with   one  whom  you  have   loved   and   cherished.  When  you  were   happy,   you   could   smile  
and   share   your   good   feelings  with   him.  When   you  were   sad   your   tears  would   be   in   his  
presence.2146    
                                                                                                                          
2142  Vgl.  Smith  1974:51f.  
2143  Ibid.:  96.  
2144  Vgl.   Takeda  Chōsū  ????.  Sosen   sūhai  ????   [΄Ahnen-­‐‑Verehrung΄].   21961   [1957].   Kyōtō:  
Heirakuji  shoten.  S.  104;  zit.  nach  Smith  1974:96.  
2145  Vgl.  Smith  1974:96,  98.  
2146  1969:1663,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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Hierin  wird  auf   einen  Prozess   im  Sinne  der  Bedeutungsdimension  des  Begriffs  der  
integrātio  hingewiesen,  wie  er  uns  auch  von  der  Dynamik  der  rituellen  Entwicklung  
der  Trauerfähigkeit   im  Butō  her  bekannt   ist:   es   ist  das   empathische  Geschehen  der  
΄Wiederherstellung΄   der   Beziehung   und   ΄Erneuerung΄   der   Identität   zwischen  
Lebenden  und  Toten.  Dies  baut  auf  einer  elementaren  Verständnisgrundlage  auf.  Sie  
besteht  im  Erkennen,  dass  die  Dimensionen  von  Leben  und  Tod,  wie  Ohno  Yoshito  
es  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  vermittelt  und  es  auch   in  den  AhnInnen-­‐‑Ritualen  
zum  Vorschein  kommt,  keiner  Trennung  unterliegen,  sondern  eine  nicht-­‐‑dualistische  
Einheit  bilden  ―  ich  komme  darauf  noch  zurück.    
Erinnern  wir  uns  vorerst,  dass  die  verstorbene  Person  im  Rahmen  der  AhnInnen-­‐‑
Rituale   einen   neuen,   buddhistischen   Namen   erhält,   der   auf   der   Vorderseite   des  
AhnInnen-­‐‑Täfelchens   eingraviert   ist,   während   auf   der   Rückseite   ihr   Name   zu  
Lebzeiten   steht.   Ein   solcher   Gewahrwerdungsprozess   stellt   eine  
ressourcenorientierte   Form   der   ΄Wiederherstellung΄   und   ΄Erneuerung΄   hinsichtlich  
der  Beziehung  und  des  Identitätsverständnisses  zwischen  Lebenden  und  Toten  dar.  
Diese   Dynamik   fußt   sowohl   auf   der   An-­‐‑Erkennung   des   Todes   einer   verstorbenen  
Person  als  auch  auf  der  An-­‐‑Erkennung  der  Beziehung  zu   ihr  über  den  Tod  hinaus.  
Eine   Wiederherstellung   der   Beziehung   mit   einer   verstorbenen   Person   kann   so   in  
erneuerter   Weise   möglich   werden,   weil   ihr   Tod   akzeptiert   und   anstelle   seiner  
Dissoziation  aus  dem  Leben  zu  seiner  Integration  in  das  Leben  entwickelt  wurde.  
Der   Religionspsychologe   Dennis   Klass   berichtet   im   Rahmen   seiner   Forschungen  
zu  den  AhnInnen-­‐‑Ritualen,  dass  der  verstorbenen  Person  mitgeteilt  wird:  „You  are  
dead,  you  have  to  go  away  now.  We  regret  that  you  have  to  go  away,  but  you  can’t  
stay   here   any   more.”2147  Darin   kommt   eine   Phase   des   komplexen   Prozesses   der  
Wiederherstellung   der   Beziehung   zwischen   Lebenden   und   Toten   als   nicht-­‐‑
dualistischer  Einheit  zur  Sprache.  In  einer  solcher  Übermittlung  der  Lebenden  an  die  
Toten  gelangt  sowohl  die  Realität  des  Todes  als  relativer  Trennung  zum  Vorschein  als  
auch   die   Realität   der   Verbundenheit   als   absoluter   Beziehung.   Weil   die  
Todesdimension   in   der   Kosmologie   der   AhnInnen-­‐‑Rituale   (wie   auch   in   jener   des  
Butō)   nicht   als   absolute   Trennung   erachtet   wird,   anstelle   dessen   jedoch   der  
Beziehungsdimension   dieser   absolute   Charakter   innewohnt,   liegt   in   dieser  
Kommunikation  mit   einer   verstorbenen  Person  die  Erkenntnisgrundlage  der   nicht-­‐‑
dualistischen   Einheit   von   Leben   und   Tod   beziehungsweise   Lebenden   und   Toten.  
Hier   beginnt   jene   von  Yamamoto   Joe   et   al.   erwähnte  „hot   line”   und  mittels   solcher  
Aussagen  wird  sie  ΄errichtet΄.  Diese  „hot  line”  besteht  zugleich  in  der  Akzeptanz  des  
Todes   der   verstorbenen   Person  wie   in   der  Akzeptanz   einer  Verbundenheit  mit   ihr  
über  den  Tod  hinaus.  Die  aus  Sicht  der  AhnInnen-­‐‑Rituale  (wie  auch  jener  des  Butō)  
vermeintliche   Getrenntheit   von   Leben   und   Tod   als   einem   fundamentalen  
Gegensatzpaar   der   Conditio   vitae   löst   sich   hier   in   der   Verwirklichung   der  
communitas  als  einer  Gemeinschaft  von  Lebenden  und  Toten  auf.  
Diese   communitas   gründet   sich   auf  Werten,   die   durch   die  AhnInnen-­‐‑Rituale   und  
der   durch   sie   möglich   werdenden   Trauerdynamik   hervortreten:   die   Erkenntnis-­‐‑
Entwicklung   von   Beziehung,   Identität   und   Empathie.   In   diesem   Sinne   hält  Dennis  
Klass  fest:  „At  its  core,  ancestor  worship  is  an  expression  of  the  human  community  
                                                                                                                          
2147  2001:745.  
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that   cannot   be   separated   by   death.” 2148   Infolgedessen   ist   die   Hinwendung   zur  
verstorbenen   Person   gleichermaßen   deren   Zuwendung   für   die   lebende   Person.  
Wesentlich   ist   hierbei   die   existentielle   An-­‐‑Erkennung   des   Todes,   wodurch   der  
verstorbenen   Person   eine   neue   Identität   zukommt,   die   sie   zum   hotoke   (΄Buddha΄)  
und/oder   kami   (΄Gott/Göttin΄)   werden   lässt.   Treffend   sagt   deshalb   die  
Religionswissenschafterin   Paula   Arai   im   Kontext   ihrer   Forschungen   zu   den  
AhnInnen-­‐‑Ritualen:   „The   rituals   are   designed   to   make   the   deceased   loved   one  
remain   a   part   of   the   living   people’s   lives,   yet   not   in   the   same  way   as   in   life.   The  
exalted  status  of  death  makes  them  more  powerful  and  they  are  understood  to  have  
the  capacity  to  help  with  their  new  wisdom.”2149    
Betrachten   wir   im   Folgenden   diese   Dynamik   der   Verbundenheit   zwischen  
Lebenden   und   Toten  wie   sie   von   Paula  Arai   beschrieben  wird   aus   einem   anderen  
kulturellen  Blickwinkel.   Basis   dafür   ist   eine  Publikation  mit   dem  Titel   ΄Continuing  
Bonds:  New  Understandings  of  Grief΄  (1996),  die  in  der  westlichen  Trauerforschung  
einen   Paradigmenwechsel   beschrieb   und   auch   Zugänge   zu   den   japanischen  
AhnInnen-­‐‑Ritualen   in  Hinblick   auf  dessen  Verbundenheit   zwischen  Lebenden  und  
Toten   erschließt.   Die   HerausgeberInnen   dieser   Publikation  ―   der   schon   erwähnte  
Dennis   Klass   gemeinsam   mit   Steven   Nickman   und   Phyllis   Silvermann   ―  
konstatieren   in   ihren   Forschungen:   „We   were   observing   people   altering   and   then  
continuing   their   relationship   to   the   lost   or   dead   person.   Remaining   connected  
seemed  to  facilitate  both  adults’  and  children’s  ability  to  cope  with  the  loss  and  the  
accompanying   changes   in   their   lives.   These   ΄connections΄   provided   solace,   comfort  
and  support,  and  eased  the  transition  from  the  past  to  the  future.”2150  Sie  wenden  sich  
gegen   die   Ansicht   derzufolge   eine   über   den   Tod   hinausgehende   Verbindung   mit  
Verstorbenen   als   ΄unaufgelöste   Trauer΄   gilt.2151  Im   Kontext   aller   in   der   Publikation  
dargestellten  Forschungsergebnisse  heben  sie  hervor,  dass  Trauernde  sich  aktiv  eine  
„innere  Repräsentation”2152  der  Verstorbenen  erschaffen  und  beschreiben  dies  als  Teil  
eines   essentiellen   Trauerprozesses:   „Memorializing,   remembering,   knowing   the  
person  who  has  died,  and  allowing  them  to  influence  the  present  are  active  processes  
that   seem   to   continue   throughout   the   survivor’s   entire   life.” 2153   Infolgedessen  
kommen  die  AutorInnen  zum  Schluss:  
  
We   cannot   look   at   bereavement   as   a   psychological   state   that   ends   and   from   which   one  
recovers.  The   intensity  of   feelings  may  lessen  and  the  mourner  become  more  future-­‐‑   than  
past-­‐‑oriented;   however,   a   concept   of   closure,   requiring   a   determination   of   when   the  
                                                                                                                          
2148  1996:59.  
2149  2003:4.  
2150  1996:XVIII,  Hervorh.  wie  im  Org.  
2151  Ibid.:  3-­‐‑27.  
2152  Ibid.:  16.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  Vergleiche  hiermit  auch  die  Reflexion  der  Psychologin  und  
analytischen  Psychotherapeutin  (nach  C.G.  Jung)  Verena  Kast  (1999:83,  Hervorh.  wie  im  Org.):  „Ist  
einmal  die  Such-­‐‑  und  Trennphase   in  ein  Stadium  gekommen,   in  dem  sie  nicht  mehr  das  gesamte  
Sinnen  und  die  gesamte  Phantasie  des  Trauernden  beansprucht,  dann  kann  die  Phase  des  neuen  
Selbst-­‐‑  und  Weltbezugs  einsetzen.  Voraussetzung  dafür  ist,  dass  der  Verstorbene  nun  eine  ΄innere  
Figur΄   geworden   ist;   sei   es,   dass   der   Trauernde   den  Verstorbenen   als   eine  Art   inneren   Begleiter  
erlebt,  der  sich  auch  wandeln  darf,  sei  es,  dass  der  Trauernde  spürt,  dass  vieles,  was  zuvor  in  der  
Beziehung  gelebt  hatte,  nun  seine  eigenen  Möglichkeiten  geworden  sind.”    
2153  1996:17.  
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bereavement  process   ends,  does  not   seem  compatible  with   the  model   suggested  by   these  
findings.  We  propose   that   rather   than  emphasizing   letting  go,   the  emphasis  should  be  on  
negotiating  and  renegotiating  the  meaning  of  the  loss  over  time.  While  death  is  permanent  
and   unchanging,   the   process   is   not.  [...]   The   process   does   not   end,   but   in   different  ways  
bereavement  affects   the  mourner   for   the  rest  of  his  or  her   life.  People  are  changed  by   the  
experience;  they  do  not  get  over  it,  and  part  of  the  change  is  a  transformed  but  continuing  
relationship  with  the  deceased.2154  
  
Somit   eröffnet   auch   diese   westliche   Forschungsperspektive   die   Einsicht,   dass   die  
fortgesetzte   Verbindung   zwischen   Lebenden   und   Toten   für   den   Trauerprozess  
wesentlich   ist.   In   Übereinstimmung  mit   der   Trauerentwicklung   in   den   AhnInnen-­‐‑  
und   Butō-­‐‑Ritualen   vermittelt   sie   auch,   dass   Trauer   in   sich   verändernder   Qualität  
bestehen  bleibt.  Die  Frage  hierbei  liegt  darin,  wie  die  Qualität  der  Trauer  ist,  so  dass  
sie   als   Ressource   und   nicht   als   Defizit   erlebt   werden   kann.   Der   kontinuierlichen  
Verbundenheit   zwischen   Lebenden   und   Toten   kommt   hierbei   eine   maßgebliche  
Bedeutung   zu,   wodurch   die   Trauer   in   ihrer   aktualisierenden   Potentialität   für   die  
Entwicklung  der  gesamten  Persönlichkeit  erfahren  werden  kann.  
Damit  möchte  ich  den  Exkurs  zu  dieser  Publikation  beschließen  und  im  Sinne  der  
zuletzt   formulierten   Aussage   die   Frage   aufwerfen,   was   eine   solche  
Persönlichkeitsentwicklung   vor   dem  Hintergrund   der  AhnInnen-­‐‑Rituale   im  Dialog  
mit   den   Butō-­‐‑Ritualen   bedeuten   kann.   In   der   bisherigen   Betrachtung   hat   sich  
herausgestellt,   dass   auf   der   Erkenntnisebene   der   Trauerentwicklung      sowohl   den  
AhnInnen-­‐‑Ritualen   als   auch   den   Butō-­‐‑Ritualen   eine   fundamentale   Dynamik  
gemeinsam  ist:  die  Einsicht  in  die  Nicht-­‐‑Getrenntheit  der  Gegensätze  von  Leben  und  
Tod.  Hierin  ist,  wie  ich  meine,  ihre  gemeinsame  Basis  zu  finden,  weswegen  sie  sich  
auch   ergänzen   und   einander   verstärken.   Bezüglich   der   AhnInnen-­‐‑Rituale   bringt  
Dennis  Klass  diese  Sinndimension  in  einer  Weise  zum  Ausdruck,  die  ebenso  für  die  
Trauerdynamik  im  Butō  gilt:  „A  true  understanding  of  both  the  living  and  the  dead  
is   that   there   is   no   self   [in   Butō-­‐‑Terminologie:   ΄Ich΄].   To   be   in   touch  with   the  dead,  
then,  is  to  be  in  touch  with  many  transcending  realities,  and  to  understand  the  nature  
of  the  ancestor’s  being  is  to  understand  our  own.”2155  Diese  Reflexion  möchte  ich  mit  
Worten  Ohno  Yoshitos   aus  der   rituellen   Sequenz  vom   ΄Gehen   auf  den  Toten΄,   von  
der   kurz   zuvor   die   Rede   war,   in   Verbindung   bringen:   „Walking   on   dead   bodies,  
touching   a   person  who   passed   away,   touching   a   dead   person   like   this.  But   try   to   do   it   like  
this―with  a  shrinking  body,  and  keep  walking  on  the  dead  person.”   So  wie  Dennis  Klass  
hinsichtlich   der   AhnInnen-­‐‑Rituale   die   Erkenntnis   der   Ichlosigkeit   hervorhebt,   gilt  
dies   auch   für   die   Butō-­‐‑Rituale.   In   ihrer   Essenz   spiegeln   die   AhnInnen-­‐‑Rituale   die  
Intention   der   Butō-­‐‑Rituale   wider:   das   Erkennen   der   Unbeständigeit   und   der  
wechselseitigen  Bedingtheit  als  Dynamik  der  Leere.  Darin  findet  sich  das  von  Ohno  
Yoshito   vielfach   angesprochene  Verstehen,   dass   die  An-­‐‑Erkennung   des   Todes   und  
der  Toten  eine  An-­‐‑Erkennung  des  Lebens  und  der  Lebenden  ist;  dass  es  hierzu  einer  
Transzendierung   des   Ich-­‐‑Bewusstseins   bedarf,   dessen   Bestreben   es   ist,   Leben   und  
Tod  sowie  Lebende  und  Tote  zu  trennen,  um  vermeintlicherweise  einem  Leiden  zu  
entgehen,   dessen   Transformation   jedoch   gerade   in   der   Trauer   als   einer  
Erkenntnisentwicklung  liegt  und  zu  Qualitäten  von  Wertschätzung  und  Dankbarkeit  
                                                                                                                          
2154  1996:18f.  
2155  1996:64,  Erl.  in  Klammer  M.W.    
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hinsichtlich  einer  Lebendigkeit  zu  führen  vermag,  über  die  Ohno  Yoshito  sagt:  „Death  
cannot  be  separated  from  the  life  that  we  are  living  right  now  in  this  moment  and  the  
preciousness  of  it.”2156  Dies  ist  eine  Lebendigkeit,  die  Leben  und  Tod  sowie  Lebende  
und  Tote  nicht  mehr  trennt,  sondern  vereint.    
In  diesem  Sinne  hält  Itō  Sayuri  fest:  „Life  is  just  like  a,  you  know,  like  a  stream.”  Der  
Poesie  ihrer  Worte  folgend,  ist  dies  der  ΄Strom  einer  Lebendigkeit,  in  dem  Leben  und  
Tod   gemeinsam   fließen΄. 2157   Dieser   ΄Strom΄   verweist   sinnbildlich   auf   die  
Entobjektivierung   sowohl   des   Todes   als   auch   des   Lebens   und   öffnet   daher   für   ein  
Erkennen,  das  durch  Leid-­‐‑Erfahrungen  und  die  Entwicklung  von  Trauer-­‐‑Emotionen  
möglich   werden   kann:   sich   selbst   als   Manifestation   der   Unbeständigkeit   und  
wechselseitigen   Bedingtheit   zu   erkennen,   womit   Ohno   Yoshitos   Postulat   nach   der  
Verwirklichung  des  Leeren  Körpers  (als  körperlich-­‐‑geistige  Einheit)  angesprochen  ist.  
Würde  die  eigene  Person  als  beständig  und  unabhängig  betrachten  werden,  so  säße  
die   Person   ―   dem   Sinnbild   des   ΄Stromes΄   folgend   ―   in   ihrem   Akt   der  
Objektivierung   an  dessen  Ufer,   ohne,  wie   es   die  AhnInnen-­‐‑  wie   auch  Butō-­‐‑Rituale  
nahelegen,  zu  erkennen,  dass  sie  selbst  ΄inmitten  des  Lebens  und  inmitten  des  Todes  
schwimmt΄.   In   diesem   Sinne   sind   beide   rituellen   Formen   wesentlich   von   der  
Trauerentwicklung   geprägte   Erkenntnismöglichkeiten,   dass   ein   Leben   in  
Subjektivität  (des  ΄Schwimmens  im  Strom΄)  einem  Leben  in  Objektivität  (dem  ΄Platz  
am   Ufer΄)   vorzuziehen   ist,   denn:   einzutauchen   in   diesen   ΄Strom΄   hieße,   sich   eines  
΄Ganzen΄  gewahr  zu  werden,  dass  nicht  vom  Tod  und  den  Toten  getrennt   ist.  Aus  
einem   meiner   Auffassung   nach   gleichem   Verstehen   heraus   sagt   Gōda   Nario   wie  
zuvor  schon  erwähnt  über  die  Butō-­‐‑Rituale:  „You  are  doing  this  part  and  that  part  in  the  
butō   lesson   but   always   each   part   should   be   connected   to   the   whole.   And   the   whole   is  
something   very   vast   and   very   vague   in   a   way.   Because   you   don’t   know   what’s   going   to  
happen  tomorrow.  You  may  loose  something  important  tomorrow.  You  don’t  know  it  and  still  
you  are  living  your  life  today,  in  this  moment.  The  whole  can  not  always  be  seen.  It’s  so  vague  
and   so   vast.   Every   part   should   be   connected   to   this   whole   body.”   Um   vor   diesem  
Hintergrund  erneut  an  die  Poesie  Itō  Sayuris  anzuknüpfen:  Dieses  ΄Ganze΄  erscheint  
aus   der   Perspektive   der   Objektivierung   des   Lebens   als   ein   ΄Ertrinken΄   des   Ich   in  
jenem  ΄Strom΄,  an  dessen  Ufer  es  steht.  Aus  der  Perspektive  der  Subjektivierung  des  
Lebens   erweist   sich,   dass   sein   ΄Eintauchen΄   in   jenen   ΄Strom΄   zum  Fließen  wird.  Mit  
anderen  Worten:   Dieses   ΄Fließen΄   ist   das   von   den   AhnInnen-­‐‑   wie   auch   den   Butō-­‐‑
Ritualen   propagierte   Verstehen   einer   wechselseitiger   Bedingtheit   zwischen   Leben  
und   Tod   sowie   Lebenden   und   Toten,   womit   einhergeht,   die   Dynamik   der  
Unbeständigkeit   als   Aktualisation   des   Lebendigen   zu   erkennen.   Hierin   liegen   von  
beiden  rituellen  Formen  geteilte  und  sich  auf  subjektiv-­‐‑universeller  Basis  gründende  
Werte,   die   in   der   Entwicklung   von   Beziehung,   Identität   und   Empathie   zum  
Ausdruck  gelangen.  Sowohl  die  Dynamik  der  Beziehung,  als  auch  jene  von  Identität  
und   Empathie   sollen   das   Ich-­‐‑Bewusstsein   in   ein   universelles   ΄Ganzes΄  
transformieren.   In  diesem  Sinne   sagt  Paula  Arai   in   ihrer  Forschung  über   trauernde  
Frauen   im  Kontext   der  AhnInnen-­‐‑Rituale2158:   „For   these  women   the   relationship   is  
                                                                                                                          
2156  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
2157  Eine  Grundlage  für  diese  Interpretation  findet  sich  in  Itō  Sayuris  Aussage  auf  S.  460  in  Hinblick  
auf  fu  jō  fu  metsu,  dem  ΄Nicht-­‐‑Entstehen  und  Nicht-­‐‑Vergehen΄  alles  Phänomenalen.  
2158  Im  Rahmen  ihrer  Forschung  in  Nagoya  befragte  Paula  Arai  zwölf  Frauen  im  Alter  zwischen  50-­‐‑
70  Jahren,  die  Praktizierende  des  Sōtō   (??)-­‐‑Zen  sind,  über  die  Beziehung  zu  ihren  Verstorbenen  
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with   the   universe.   [...]   In   its   deepest   meaning   the   source   of   healing   is   the  
universe.”2159  In  Hinblick  auf  dieses  ΄heilende  Potential΄  notiert  sie  weiters:  
  
The   ΄Nature   of   the   Intervention΄   is   to   cut   out   the   delusion   that   one   is   an   isolated,  
independent  entity.  [...]  The  art  of  healing  [...]  is  a  creative  process  of  transformation,  one  in  
which   views   of   the   world   open   a   vision   of   everything   being   interrelated   in   a   perpetual  
dance  of  change.  Women  use  Buddhist  rituals  in  this  art  of  healing.  These  rituals  facilitate  a  
direct  experience  of  interrelatedness  which  gives  rise  to  gratitude―a  place  where  they  can  
feel  at  peace  and  intimately  connected.  Connected  to  family  and  friends―living  and  dead––
connected  to  nature  and  the  cosmos.  The  rituals  involving  the  ΄personal  buddhas΄  [bezogen  
auf  den  Prozess  der  AhnInnenwerdung,  in  dem  eine  verstorbene  Person  als  hotoke  (Buddha)  
angesehen  wird]  illuminate  the  reality  that,  even  in  death,  no  one  is  alone.2160  
  
Eine   solche   Identitätsentwicklung,   die   das   Subjektive   im   Universellen   und   das  
Universelle   im   Subjektiven   als   wechselseitiger   Bedingtheit   einer   communitas   von  
Lebenden  und  Toten  sowie  alles  Phänomenalen  erkennt,  vermag  schließlich  zu  jenen  
Qualitäten   führen,   von   denen   Itō   Sayuri   spricht:   einer   Wertschätzung   des   Lebens  
(„Why    I  am  here?  Because  my  ancestors  gave  me  …  today  …  this  life”;  „if  they  are  not  there,  
I   am   not   here”)   und   einer   Dankbarkeit   im   und   für   das   Hier   &   Jetzt   („I      am      very  
thankful”;  „appreciating    my    every    day”).  Im  gleichen  Maße  wie  dies  durch  die  Praxis  
der   AhnInnen-­‐‑Rituale   zu   geschehen   vermag,   kann   sich   dies   durch   den   Tanz   der  
Butō-­‐‑Rituale  ereignen.  Darum  betont  Ohno  Yoshito  auch:  „Death  cannot  be  separated  
from  the  life  that  we  are  living  right  now  in  this  moment  and  the  preciousness  of  it.”  Hiermit  
verweist  er  auf  einen  Tanz   in  Einheit  mit  der  Unbeständigkeit  und  wechselseitigen  
Bedingtheit   alles   Phänomenalen.   Durch   dieses   Erkennen,   dessen   Fundament   die  
nicht-­‐‑dualistische   Einheit   von   Leben   und   Tod   sowie   Lebenden   und   Toten   bildet,  
entwickelt   sich   jene   Präsenz,   in   die   hinein   er   die   Tänzerinnen   und   Tänzern   zu  
begleiten   versucht:   das   Gewahrwerden   der   ΄Kostbarkeit΄   jedes   gegenwärtigen  
Augenblicks.  Diese   ΄Kostbarkeit΄  besteht   im  An-­‐‑Nehmen  und  An-­‐‑Erkennen  dessen,  
was  jetzt  ist.  So  wie  die  AhnInnen-­‐‑Rituale  auf  ihre  Weise  Möglichkeiten  bieten,  eine  
Verlust-­‐‑   und   Leid-­‐‑Erfahrung      sowohl   anzunehmen   als   auch   anzuerkennen,   so  
geschieht  dies  auch   in  den  Butō-­‐‑Ritualen  Ohno  Yoshitos.  Es   ist  das  Gewahrwerden  
                                                                                                                          
hinsichtlich  der   Integration   ihres  Verlusts   ins  Leben  und   teilte  mit  den  Frauen  auch  Erfahrungen  
ihres   Alltages.   Den   Hintergrund   für   ihre   Reflexionen   bilden   die   Rituale   der   Frauen   vor   dem  
butsudan   sowie  das  derzeit  ausschließlich  von  Sōtō-­‐‑Nonnen  durchgeführte  Ritual  des   Jizō  nagashi.  
(Jizō  ??	 ist   ein   Bodhisattva,   nagashi  ??   meint   ΄fließen   lassen΄.)   Aus   zwei   Teilen   bestehend,  
werden  während  dieses  eintägigen  Rituals  zuerst  in  einem  Sōtō-­‐‑Kloster  die  posthumen  Namen  der  
Verstorbenen,  eingebettet  in  einen  rituellen  Rahmen,  von  allen  Anwesenden  gelesen;  dann  begeben  
sie   sich   auf  Booten,   in   Jahresabständen  wechselnd   entweder   zum  Biwa  ??-­‐‑   oder  Hamana  ??-­‐‑
See,  um  dort  während  des  Singens  buddhistischer  Hymnen  Reispapiere  mit  dem  Bild  von  Jizō  dem  
Wasser   zu   übergeben   (vgl.   Arai   2003;   2008:200-­‐‑202).   Paula   Arai   (2003:13)   notiert   diesbezüglich:  
„When   the   rice-­‐‑paper   Jizō   that   symbolizes   a   lost   loved   one  dissolves   into   the  water,   the  women  
spoke   of   experiencing   a   visceral   sense   of   interrelatedness.   In   other   words,   in   death   one   is  
transformed   and   liberated   into   the   universe   that   supports   all.   In   this   moment   many   people  
experience  a  keen  awareness   that  one  and  all  are  what  constitute   the  universe.  This  experience   is  
what  heals.”  
2159  2003:6f.  
2160  Ibid.:  14f.,  Hervorh.  wie  im  Org.,  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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und   die   Verwirklichung   einer   getanzten   sowie   gelebten   Verbundenheit,   in   der   es  
realisierbar  werden  kann,  sich  selbst  als  Beziehung  zu  erfahren.    
Damit   möchte   ich   diesen   Dialog   zwischen   den   AhnInnen-­‐‑   und   Butō-­‐‑Ritualen  
beenden   und   zu   den   Erzählungen   von   Itō   Sayuri   und   Honjo   Akira   über   ihre  
jeweiligen   Trauerentwicklungen   überleiten.   Drei   Vorbemerkungen   seien  
vorangestellt:   I.)   Die   in   Kamihoshikawa   stattfindenden,   abendlichen   Butō-­‐‑
Workshops  wurden  über  Jahre  hinweg  von  Ohno  Kazuo  (zweimal  pro  Woche)  und  
Ohno  Yoshito  (einmal  pro  Woche)  abwechselnd  gegeben.  Als  Ohno  Kazuo  um  2001  
seine  Workshops  nicht  mehr  hielt,  übernahm  sie  sein  Sohn.  Der  Grund,  weshalb  ich  
dies   erwähne,   liegt   darin,   dass   Itō   Sayuri   ab   1999   die   Workshops   beider   Tänzer  
besuchte.   Durch   die   Butō-­‐‑Vermittlung   von   Ohno   Vater   und   Sohn   ergeben   sich  
ineinander  übergreifende  Einflüsse.   Infolgedessen   steht  die  Frage   einer  Zuordnung  
im  Raum,  widmet  sich  diese  Forschung  doch  der  Weitergabe  des  Butō  durch  Ohno  
Yoshito.  Formal  besehen   ist  die  Butō-­‐‑Vermittlung  durch  Ohno  Vater  und  Sohn  von  
Unterschieden   geprägt,   inhaltlich   jedoch   von   der   gleichen   Basis   getragen.2161  Ohno  
Kazuos   Reflexion   berührt   die   Rede   von   dieser   gleichen   Basis:   „I’m   very   happy  
because  my  son  was  able  to  inherit  all  the  feeling,  all  the  spirit  of  Butoh  in  its  fullness.  
[…]  He  guarantees   the   continuity  of  Butoh  without   leading   it   astray   from   its  main  
course,   from   its   essential   values.” 2162   Und   Itō   Sayuris   Erfahrung   der   Butō-­‐‑
Vermittlung   beider   Tänzer   erschließt   diese   gleiche   Basis:   „Both   of   sensei’s   [are]  
saying   the   same   thing.” 2163   Da   in   dem   vorliegenden   Text   ebendiese   Basis   im  
Vordergrund   steht   und   nicht   formale   Aspekte,   ist   daher   meiner   Ansicht   nach   die  
erwähnte  Frage  einer  Zuordnung  nicht  von  weitergehender  Bedeutung.  Ergänzend  
sei   zu   diesem   ersten   Punkt   angeführt,   dass   Honjo   Akira   seinen   Butō-­‐‑Tanz  
ausschließlich  in  Ohno  Yoshitos  Workshops  begann.    
II.)   In  Hinblick  auf  die  folgenden,  zum  Teil   längeren  Transkriptions-­‐‑Auszüge  der  
Dialoge  mit  Itō  Sayuri  und  Honjo  Akira  möchte  ich  ―  wie  schon  an  anderen  Stellen  
in   ähnlicher   Weise   ―   vorausschicken,   dass   ich   nur   auf   basale   Zusammenhänge  
Bezug   nehmen   kann;   weitergehende   Betrachtungen   liegen   außerhalb   meiner  
Möglichkeiten.  Einerseits  bedürfte  es  dazu  eines  auch  in  der  Psychologie  verankerten  
fachlichen  Hintergrundes,   andererseits   hätten   erst   häufigere  Dialoge  mit   Itō   Sayuri  
und  Honjo  Akira  über  längere  Zeit  hinweg  die  Basis  hierfür  geschaffen.    
III.)   Im   Sinne   der   angesprochenen   basalen   Zusammenhänge  möchte   ich   auf   den  
Überblick   zu   sämtlichen  der  bisherigen  Betrachtungen   im  Rahmen  der   ΄Zyklischen  
                                                                                                                          
2161  In  meiner  Diplomarbeit  sind  zwei  Betrachtungen  enthalten,  die  sich  unter  anderem  dem  Prozess  
der  jeweiligen  Butō-­‐‑Vermittlung  von  Ohno  Vater  (2000:218-­‐‑225)  und  Sohn  (ibid.:  226-­‐‑231)  in  ihren  
Workshops   annähern.  Grundsätzlich   besehen,   leitete  Ohno  Kazuo   seine  Workshops   zumeist  mit  
sich  bis   zu   einer   Stunde  hin   entwickeln  könnenden  Reflexionen  ein,   in  denen  er   aus  Sicht   seiner  
Butō-­‐‑Kosmologie  verschiedene  Themen  besprach  und  miteinander  verwob;  daran  schloss  sich  die  
tänzerische  Phase  an,  die  mit  einem  gemeinsamen  Beisammensein  ausklang.  Im  Unterschied  dazu  
strukturiert  Ohno  Yoshito   seine  Workshops  mit   rituellen   Sequenzen,  wie   sie   sich   in  diesem  Text  
wiederfinden.   Hieraus   entsteht   ein   Wechsel   zwischen   seinen   bisweilen   auch   sehr   kurzen  
Betrachtungen   oder   verbalen   Inspirationen,   worauf   eine   tänzerische   Periode   folgt.   In   diesem  
Rhythmus   gestalten   sich   seine  Workshops,   die  ―  wie   dies   auch   bei   seinem  Vater   üblich  war  ―  
immer  von  einer  abschließenden  Phase  begleitet  sind,  in  der  die  Möglichkeit  für  ein  Zusammensein  
und  Gespräche  besteht.  
2162  1992:85.  
2163  Dialog,  17.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Dimension΄  vor  Thematisierung  der  AhnInnen-­‐‑Rituale  verweisen  (siehe  Kap.  IIIb.1.4.  
[S.   827ff.]).   Hierin   findet   sich   die   Darstellung   der   basalen   Dynamik   der   rituellen  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit,  die  in  den  Erzählungen  von  Itō  Sayuri  und  Honjo  
Akira   zum   Vorschein   kommen   wird.   Da   ich   auf   diese   Dynamik   nicht   explizit  
eingehe,   weil   sie   durch   die   Schilderungen   selbst   erkenntlich   wird,   gebe   ich   sie  
einleitend  zu  unserer  Erinnerung  in  Form  einer  stichwortartigen  Skizze  wieder:  
  
B u t ō  – I n t e n t i o n e n    
  
Butō  als  transformativer  und  performativer  Erkenntnisweg  zur  Realisation  der  Leere  
(kū)  durch  Nicht-­‐‑Bewusstsein  (mushin);  Entwicklung  von  Wahrnehmung,  Beziehung,  
Erkenntnis   und   Empathie   durch   Einsicht   in   mujō   (Unbeständigkeit)   sowie   engi  
(Wechselseite  Bedingtheit)  mittels  intuitiver  Erkenntniserfahrung.  
  
T r a n s f o r m a t i o n s p r o z e s s e  
  
Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung.  
  
T r a n s f o r m a t i o n s p r a x i s  
  
Integration   und   Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   als   ein   Geschehen   der  
Transformation;   Entwicklung   von   subjektiver   Empathie   (als   erkenntnisbasiertes  
Einfühlungsvermögen   in   eigene   Person)   sowie   Entwicklung   von   universeller  
Empathie   (als   erkenntnisbasiertes   Einfühlungs-­‐‑   und   Mitfühlvermögen   in   alles  
Phänomenale).  
  
R e a l i s a t i o n  
  
Rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  als  existentielle  Ressource  für:  Bildung  von  
Erkenntnis,   Beziehung,   Identität   und   Empathie;   für   Transformation   des   Ich  
(subjektive   Identität)   über   Nicht-­‐‑Ich   zum   Selbst   (subjektiv-­‐‑universelle   Identität)  
durch  Entwicklung  nicht-­‐‑dualistischer  Erkenntnis  der  Leere;  für  Tanz  und  Leben  in  
Einheit  mit  Unbeständigkeit    und  wechselseitiger  Bedingtheit;  für  Manifestation  des  
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IIIb.2.1.  R i t u e l l e   E n t w i c k l u n g   d e r   T r a u e r f ä h i g k e i t   v o n   I t ō     S a y u r i  
  
                                                Yoshito-sensei says always: ‘Go inside of …  inside of ... your heart.‘ 2164 Itō  Sayuri    
  
Mit  dieser  Wiedergabe  von  Ohno  Yoshitos  Worten  deutet  Itō  Sayuri  an,  weshalb  sie  
mithilfe  des  Butō  die  Trauer  um  ihren  verstorbenen  Bruder  weiterentwickeln  konnte.  
Der   Inhalt   dieses   Satzes,   der   uns   später   wieder   begegnen   wird,   weist   auf   ein  
Fundament  des  Butō  hin:  der  Erforschung  der  eigenen  Person.  Sie  beruht  auf  einem  
Geschehen  der  Präsenz  und  Reflexion,  das  in  einen  Prozess  des  Erkennens  münden  
soll.   So  möchte   ich  die   Sinndimension  dieses   Satzes   von  Beginn  dieses  Kapitels   an  
einbinden,   weil   sie   eine   Grundlage   darstellt,   um   Itō   Sayuris   Erzählung   näher   zu  
verstehen.  
Der   Aufbau   des   Kapitels   stellt   sich   in   folgender   Weise   dar:   Nach   einigen  
persönlichen  Anmerkungen  zu  Itō  Sayuri  gebe  ich  jene  Stellen  des  Dialoges  wieder,  
in   der   sie   von   der   rituellen   Trauerentwicklung   hinsichtlich   ihres   Bruders   erzählt.  
Daran  schließt  sich  eine  Besprechung  an,  in  der  ich  auf   jene  Passagen  in  Itō  Sayuris  
Erzählung  hinweisen  möchte,  die  mit  der  genannten  basalen  Dynamik  der  rituellen  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   in   Verbindung   stehen.   Einleitend   sei   auch  
nochmals   erwähnt,   dass   aufgrund   der   folgenden,   sehr   persönlichen   Schilderungen  
Itō   Sayuri   sich   auf  meine  Nachfrage   hin   entschied,   ihren  wirklichen  Namen  durch  
dieses  Pseudonym  zu  ersetzen  (vgl.  die  diesbzgl.  Ausführungen  auf  S.  42f.).  
Itō   Sayuri   absolvierte   in   den   1960-­‐‑iger   Jahren   ein   Wirtschafts-­‐‑Studium   in   den  
Vereinigten  Staaten  und  war  daraufhin  einige  Jahre  für  eine  japanische  Firma  in  New  
York  tätig.  Anschließend  kehrte  sie  nach  Japan  zurück,  wo  sie,  alleinstehend,  bis  zu  
ihrer  Pension   im  Jahr  1993  arbeitete.  Sie  erzählte   in  unserem  Dialog:  „[Since]   then  I  
am  spending  my  time  as  I  wish.”2165  Bevor  Itō  Sayuri  das  Studio  in  Kamihoshikawa  
besuchte,   sah   sie   Ohno   Kazuo   und   Ohno   Yoshito   im   Fernsehen   (s.   ihre   diesbzgl.  
Schilderung   auf   S.   105),   dann   in   einer   gemeinsamen   Performance   und   wurde  
schließlich  von  einer  Freundin  in  das  Studio  eingeladen,  um  dort  in  kleinem  Rahmen  
eine  Aufführung  Ohno  Kazuos  zu  erleben.  Darüber  erzählt  Itō  Sayuri:  
  
Then  I  saw  him...   I   just   ...   like   ...   I  couldn’t  move.  After  [the]  stage,  Yoshito  came  through  
[the]  audience:  ’How  was  it?’  I  said:  ’I  was  very  impressed.  I  just  cannot  say  anything.’  And  
my   friend,  much   younger   than  me,   she   asked   Yoshito-­‐‑san:   ’Is   it   possible   to   learn   butō?’  
Yoshito-­‐‑san  answered:   ’Anytime―you  can  come.  I  will  teach  you’―his  words  [were]―’as  
possible  [good]  as  I  can.’  So,  I  decided  to  come.  At  once.2166    
  
Im  Frühling  1999  begann  Itō  Sayuri  Butō  zu  tanzen.  Als  kurz  darauf  ihre  97-­‐‑jährige  
Großmutter  mütterlicherseits   starb,   bei   der   sie   als  Waisenkind   aufgewachsen  war,  
unterbrach  sie  den  Besuch  der  Butō-­‐‑Workshops  für  einige  Zeit.  Nach  ihrer  Rückkehr  
erlebte  sie  die  letzte  Phase,  in  der  Ohno  Kazuo  seine  wöchentlichen  Workshops  gab.  
Seit  er  sich  von  den  Workshops  zurückzog  und  diese,  wie  schon  erwähnt,  sein  Sohn  
übernahm,   tanzt   Itō   Sayuri   weiterhin   regelmäßig   im   Studio   und   auch   in  
Performances  von  Ohno  Yoshito  wie  in  ΄Die  Wertvolle  Person΄.2167  
                                                                                                                          
2164  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.    
2165  Dialog,  17.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
2166  Ibid.,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
2167  Ibid.;  Dialog,  26.7.2005,  Tōkyō.  
     853  
Für  den  ersten  Dialog  trafen  wir  uns  im  Studio  in  Kamihoshikawa.  Ich  war  bewegt  
von  den  Erzählungen   Itō   Sayuris   aus   ihrem  Leben   sowie   ihrer   Sicht   auf   den  Butō.  
Deswegen  fragte  ich  sie,  ob  sie  zu  einem  weiteren  Dialog  bereit  wäre.  Sie  stimmte  zu  
und  lud  mich  in  ihre  Wohnung  in  Tōkyō  ein.  Aus  diesen  beiden  Dialogen  folgen  nun  
einige   Passagen,   in   denen   ich   den   Gesprächsverlauf   samt   meinen   Reaktionen  
wiedergebe,   weil   anhand   dessen,   wie   ich   hoffe,   die   Dynamik   und   der   dialogische  
Kontext  ein  Stück  weit  nachvollziehbarer  werden.  Die  erste  Passage  stammt  aus  dem  
Dialog  im  Studio,  wo  Itō  Sayuri  von  ihrer  Familie  erzählte:  
  
IS:              My  mother,  my  real  mother  died,  when  I  was  born.    
  
MW:                [Berührt:]  Your  real  mother  died  when  you  where  born....    
  
IS:                                      Yes.  So  I  didn’t  know  her.  
  
MW:                                ...  Mhm  ...  
  
IS:                And  also  my  father―I  never  met  him.  [Auch  er  verstarb.]  And  my  mothers  parents    
adopted  me  as  their  daughter  ...  
  
MW:                                                ...  yah  ...  
  
IS:                                                               ...   so   that   I   call  my   aunt   and   uncle   sister   and   brother.   ....   [Itō   Sayuri   lacht.]   So,   I   call  
my  grandfather  my  father―but  actually  [they  are]  my  grandparents.  
  
MW:                Mhm  ...  mhm  ........  mhhhh...    
  
IS:                                           And   my   grandfather   was   ...   very   ...   unfortunate   ...   because   he   lost   his   own   five      
children―four  of  them―before  his  …..  his  death.  .......  He  lost  four  children.    
  
MW:          Four  of  five  children...  
  
IS:                Yes.  
  
MW:                                                  ...  Mhm  ...  
  
IS:                I  mentioned  my  elder  sister  ...  
  
MW:          ...  yah  ...  
  
IS:                ...  as  the  remained  ......  
  
MW:                      ...  the  only  one  ...  
  
IS:                    ...  only  one  ...  
  
MW:                                    ...  Mhm  ...  
  
IS:                                                                                     ...  Mhm   ...   So,   I   think  his   life   itself   is   very  difficult.  Yes,   I   think.   .......  One  brother  died  
in  the  World  War  II.2168  
  
Über   diesen   Bruder   begann   Itō   Sayuri   im   Verlauf   des   zweiten   Dialoges   mehr   zu  
erzählen.  Aus  dem  Kontext  der   familiären  Situation  geht  hervor,  dass   er   ihr  Onkel  
ist.  Jedoch  übernehme  ich  Itō  Sayuris  Rede  von  ihm  als  ihrem  Bruder,  weil  es  mir  als  
wesentlicher  erscheint,  welche  emotionale  Verbindung  sie  zu  ihm  empfindet  als  den  
korrekten   verwandtschaftlichen   Terminus   anzugeben,   auf   den   sie   auch   selbst  
hinweist,  ihn  aber  nicht  verwendet.  Ich  fragte  Itō  Sayuri  zuerst,  ob  es  zwischen  ihrem  
Trauerprozess  um  die   ihr  nahestehenden  Personen  und  ihrem  Tanzen  im  Butō  eine  
Verbindung  gäbe,  worauf  sie  antwortete:  
  
                                                                                                                          
2168  Dialog,  17.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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IS:                Mhmm.  It’s  connection  with  butō  and  my  grief  ...  for  my  people,  dead  people.  I  think  
it’s  very  much  so.  For  instance:  I  told  you  before  [that]  my  elder  brother  died  in  [the]  
Philippines  during  the  war…2169  
  
MW:          ...  mhm  ...  
IS:              ...  and  he  never  c[a]me  back.  And  we  don’t  have  any  information  about  him.  So,  it’s  
only  grief  we  have.  .........  So  severe,  war  time.  And  he  was  a  student  when  he  went  to  
war.  So,  it’s  very,  very  sad.  And  I  always  think  of  him.  Everybody  [who]  died  here  
[has   a]   funeral,   and   [a]   burial,   and   [is]   going   up   to   butsudan   [im   Sinne   der  
AhnInnen-­‐‑Täfelchen]  and  every  morning  I  pray  for  them.  But  except  [for]  him,  he  is  
…  for  me  not  real  because  he  just  went  to  the  war,  never  come  back  which  is  [a]  very  
special  case  for  me  because  we  couldn’t  meet  him  again.  So  he  is  [the]  only  one  who  
died―[with]  nobody   else   around  him.   So   it’s   very,   very   sad   and   I   ...   I   always   feel  
very  pity   for  him.  Then   I   started   [with]  butō  and   I   learned   [to]  dance   for   someone  
else.   Like   many   author[s]   put   it   on   the   top   of   the   book   for   whom   the   author  
dedicate[s  it]...    
  
MW:          ...  Mhm  ...  
  
IS:                ...  Right?  ...      
  
MW:          ...  Mhm  ...  
IS:                                       Something   like   that.   So,   I   learned―I   dance   for   someone   else.   I   always   dance   to   the  
dead  people,  dedicat[ing]  my  butō.  You  don’t  understand?  
  
MW:                              ...  I  think  I  do  ...  yah  ...  as  [well]  as  I  can.  
  
IS:                I  danced  with  my  heart  for  them:  ’You  see,  this  butō  [is]  dedicated  to  you  ...  my  dead  
people.’  Some  day  ...  I  all  of  a  sudden  felt―only  felt!―my  elder  brother  ....  said  ...  he  
is   ...   now  with   his   parents.  Now.   I,   I   just   felt   so.   Then   I   saw―how   to   say?―I   felt  
relief.  Now  he  is  with  his  parents  ...  at  the  same  place  maybe.  So,  that  I  experienced  
with  my  butō.2170    
  
Nachdem  Itō  Sayuri  dies  geschildert  hatte,  begann  ich  sie  näher  nach  ihrem  Erlebnis  
zu  fragen:  
  
MW:        While  ...  feeling  your  brother  telling  this  to  you  ...  
  
IS:                          ...  yes  ...  
  
MW:                            ...  feeling  the  relief  ...  
  
IS:                            ...  yes  ...    
  
MW:                                  ...  when  did  this  happen?  
  
IS:                Ah,  I  don’t  know  when  but  sometime  in  that  studio.    
  
MW:                                    In  Kamihoshikawa?  
  
IS:                Oh,  yes,  of  course.    
  
MW:                                    Mhm.  ...  While  dancing?  
  
                                                                                                                          
2169  Im  Zuge   seiner  Expansion  während  des   II.  Weltkrieges,   begann   Japan   im  Dezember  1941  mit  
der   Invasion   der   Philippinen   und   besiegte   die   dort   stationierte   US-­‐‑Armee.   Manila   wurde   im  
darauffolgenden  Jänner  erobert,  die   japanische  Armee  zwang  Gefangene  der  philippinischen  und  
amerikanischen   Truppen   zum   ΄Todesmarsch   von   Bataan΄,   bei   dem   viele   von   ihnen   ums   Leben  
kamen.  Japan  blieb  als  Besatzungsmacht  stationiert.  Während  der  Rückeroberungsphase  zwischen  
1944-­‐‑1945   verlor   Japan   große   Teile   seiner   Luftstreitkräfte,   die   Mehrzahl   der   Kriegsschiffe   und  
verzeichnete   mindestens   317.000   getötete   Soldaten   ―   um   dies   von   japanischer   Seite   her   zu  
beziffern.  (Vgl.  Coox  1995:346f.,  364f.  [unter  Bezugnahme  auf  statistische  Quellen].)  
2170  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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IS:              While  I  was  dancing.    
  
MW:        Yah.  
  
IS:              Mhm.  And  that  place  is  [a]  very  special  place  for  me,  the  studio.  ....  I  can  concentrate  
more.  ....  So  ...  I  think  this  happened  ...  maybe.    
  
MW:        Mhm.  
  
IS:              This  is  a  rather  new  experience  or  new  ...  new  for  me...    
  
MW:        ...  mhm  ...  
  
IS:              ...  [at]  that  time.  ...    
  
MW:        ...  Mhm.  ...  
  
IS:              I  never  expected  so.    
  
MW:        Mhm.  
  
IS:              But  all  of  a  sudden  I  felt  that.    
  
MW:        Mhm.  
  
IS:              And  actually,  I  thought  ...  maybe  ......  something  inside  of  me  just  ..  said  to  me:  Maybe  
.........  he  is  all  right  with  his  parents  now.    
  
MW:         [Hörbares   Einatmen.]   ........................................................  Why   .....   did   it   happen  while  
dancing  and  not  somewhere  else?  
  
IS:              I  don’t  know.  Maybe  I  was  so  concentrated.  ......  Concentration.  .....  In  these  days―this  
is  [a]  very  noisy  place  [bezogen  auf  ihre  Wohngegegend  in  Tōkyō]―concentration  is  
difficult   for   me   and   so   many   things   happen.   ......   But   in   [the]   studio   ...   when   we  
danc[e]  it’s  a  different  world  for  me.  .........  And  Yoshito-­‐‑sensei  says  always:  ‘Go  inside  
of  …    inside  of  your  ...  heart.‘  Maybe.  We  call  it  ‘inside  of  your  heart.’  Mhm.  
  
MW:        Mhm  ...  kokoro…2171    
  
IS:              ...  Kokoro.    
  
MW:        Mhm.  
  
IS:              Mhm.  .........  Meet  another  one,  another  mine,  me―maybe?  .........    
  
MW:        ...  Mhm  ...  
  
IS:              ...  So,  butō  has  another  meaning  for  me  [Itō  Sayuri  lächelt].    
  
MW:        Yah.  
  
IS:                                  Yes.2172    
  
Im   weiteren   Verlauf   stellte   ich   Itō   Sayuri   die   Frage,   weshalb   ihrem   Erleben   und  
Empfinden   nach   die   Verbindung   zwischen   den   ihr   nahestehenden,   verstorbenen  
Personen   und   ihrem   Butō   in   solch   intensiver   Weise   zum   Ausdruck   kommt.   Sie  
antwortete  darauf  mit  den  Worten:  „I   think   I   just   found   through  butō  my  dancing.  
But  in  other  way[s]  it  [did]  not  happen  to  me.  But  ...  that  was  happen[ing]  in  dancing.  
So  .........  this  [das  Erlebnis  hinsichtlich  ihres  Bruders]  was  rather  [a]  surprise  for  me  at  
that   time.   [MW:  Mhm.]  So,   I  have  never  expected  [that]   from  butō.”2173  Im  weiteren  
Verlauf  unseres  Dialoges  kamen  wir  wieder   auf  diese  Frage   zurück.   Im  Folgenden  
gebe  ich  die  diesbezüglichen  Antworten  Itō  Sayuris  wieder:  
  
  
                                                                                                                          
2171   Zu   diesem   Begriff,   dessen   Sinngehalt   mit   Übersetzungen   wie   ΄Herz,   Geist,   Bewusstsein΄  
umschrieben  ist,  siehe  S.  195602  u.  399.  
2172  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
2173  Ibid.,  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
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IS:                Because  I  [am]  always  thinking  of  them.    
  
MW:          Yah.  
  
IS:                While  I  concentrate  I  always  think  of  them.    
  
MW:          Mhm.  
  
IS:                Maybe.  
  
MW:          Mhm.  
  
IS:              While   I   concentrate,   I   don’t   think.  Maybe   I   think   of  what   Yoshito-­‐‑sensei   says,   you  
know?―[Itō  Sayuri  lächelt]―or,  like  Kazuo  Ohno’s  hands  connected  to  the  universe  
or  something   like   that.  That   is  always   in  my  head.  So   that   thought   ...   comes   to  my  
heart  when  I  dance.  ...    
  
MW:          Mhm.  
  
IS:                But  at  that  time,  I  only  remember  ....  the  ....  elder  brother.    
  
MW:          Mhm.  
  
IS:                ............  I,  I  didn’t  plan  to  think  of  them  [dem  Bruder  sowie  ihren  Eltern].  
  
MW:          Yah  ...  it  happened.  
  
IS:                It  happened.  
  
MW:          Yah.  
  
                          [...]  
  
IS:                Mhm.  That  is  [a]  very  special  condition  for  me  ......    
  
MW:          ...  mhm  ...  
  
IS:                                           ...  while  I  spend  time  in  the  studio.   ....  And  Yoshito-­‐‑sensei  say[s]  so   ......  very  difficult,  
but  very  important  things.    
  
MW:          Mhm.  
  
IS:                No  other  people  can  speak  that  way.  .....  He  is  always  thinking  of  how  .....  to  connect  
us.  So  ...  he  ....  is  trying  his  best  ...  so  that  his  words  ...  ha[ve]  more  meaning.2174  
  
Auf  meine  Nachfrage,  wie  sie  diese  Intention  Ohno  Yoshitos  versteht,  antwortete  Itō  
Sayuri:  „To  connect  all  of  us   to  understanding,   to  understand   the  essential  of  butō,          
I   think.”2175  Damit   möchte   ich   die   Wiedergabe   dieser   Passagen   aus   den   Dialogen  
beschließen   und   dazu   überleiten,   Itō   Sayuris   Erzählung   vor   dem  Hintergrund   der  
basalen   Dynamik   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   zu   betrachten.  
Folgen  wir  im  Zuge  dessen  ihrer  Schilderung  sowie  dem  Gesprächsbogen  vorerst  in  
chronologischer  Weise.    
  
T r a u e r e r f a h r u n g   ―     F a m i l i e 
  
  
Am  Ende  des  ersten  Dialoges   im  Studio   in  Kamihoshikawa  erzählte   Itō  Sayuri  von  
ihrer   Trauererfahrung   im   familiären   Kontext:   dem   Tod   ihrer   Eltern;   dem  
Aufwachsen  als  Waisenkind  bei  ihren  Großeltern  mütterlicherseits,  die  den  Tod  von  
vier  ihrer  fünf  Kinder  erlebten;  Itō  Sayuri  schilderte,  dass  sie  ihre  Tanten  und  Onkel  
als  Schwestern  und  Brüder  bezeichnet  und  kam  über  die  Erwähnung  der  einzigen,  
noch   lebenden  Schwester  schließlich  auf  den  Tod   ihres  Bruders   im  II.  Weltkrieg  zu  
sprechen,  der  auf  den  Philippinen  als  Soldat  starb.    
  
                                                                                                                          
2174  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  u.  Erl.  in  Klammer  M.W.  
2175  Ibid.    
     857  
T r a u e r e r f a h r u n g   ―     B u t ō 
  
Im  zweiten  Dialog,  zu  dem  wir  uns  in  Itō  Sayuris  Wohnung  in  Tōkyō  trafen,  fragte  
ich,   wie   sie   die   Verbindung   zwischen   ihrem   Trauerprozess   um   die   ihr  
nahestehenden  Personen  und   ihrem  Tanzen   im  Butō  empfindet.  Darauf   antwortete  
Itō  Sayuri:  „It’s  connection  with  butō  and  my  grief  ...  for  my  people,  dead  people.  I  think  it’s  
very   much   so.”   Ihre   Aussage   ist   zumindest   in   zweierlei   Hinsicht   von   Bedeutung.              
I.)  Hiermit   bringt   Itō   Sayuri   in   grundsätzlicher  Weise   zum  Ausdruck,   dass   ihr   die  
Butō-­‐‑Vermittlung   durch   Ohno   Yoshito   ―   wie   zuvor   durch   seinen   Vater   ―   die  
Integration   ihrer   Trauer   ermöglicht.   Damit   geht   einher,   dass   in   einer   solchen  
Vermittlung  eine  personale  Atmosphäre  und  rituell-­‐‑tänzerische  Dynamik  verhanden  
ist,   die   es   erlaubt,   sensible   Trauer-­‐‑Emotionen   miteinzubeziehen   und   im   Butō   zu  
manifestieren.   Die   Wiedergabe   der   rituellen   Sequenzen   im   Rahmen   der  
Betrachtungen   zur   ΄Zyklischen   Dimension΄   haben   uns   gezeigt,   in   welcher   Weise  
Ohno   Yoshito   eine   solche   Basis   aufbereitet.   II.)   Itō   Sayuri   verdeutlicht   mit   dieser  
Aussage  weiters,  dass  ihre  Trauer-­‐‑Erfahrung  ein  sie  begleitender  Prozess  ist.  Hierin  
liegt   eine   An-­‐‑Erkennung   und   Integration   anstelle   einer   Ab-­‐‑Erkennung   und  
Dissoziation   der   Trauer.   In   erstem   Fall   eröffnet   sich   die  Möglichkeit,   Trauer   unter  
geeigneten   Bedingungen  wie   im  Butō   als   Ressource   und  Entwicklungspotential   zu  
erfahren,  während   sie   im  zweiten  Fall   unter  ungeeigneten  Bedingungen   als  Defizit  
und  Entwicklungsblockade  erscheinen  kann.  
  
T r a u e r e r f a h r u n g   ―     B r u d e r  
  
Unmittelbar  nach  dieser  Aussage  kam  Itō  Sayuri  auf   ihren  Bruder  zu  sprechen  und  
eröffnete  damit  die  Möglichkeit,   die  Verbindung   zwischen  der  Trauer  um   ihn  und  
ihrem  Butō  näher   verstehen   zu   lernen:  „He  never   c[a]me   back.  And  we  don’t   have   any  
information  about  him.  So,  it’s  only  grief  we  have.  .........  So  severe,  war  time.  And  he  was  a  
student  when  he  went  to  war.  So,  it’s  very,  very  sad.  And  I  always  think  of  him.  Everybody  
[who]  died  here  [has  a]  funeral,  and  [a]  burial,  and  [is]  going  up  to  butsudan  [im  Sinne  der  
AhnInnen-­‐‑Täfelchen]  and  every  morning  I  pray   for   them.  But  except   [for]  him,  he   is  …  for  
me  not  real  because  he  just  went  to  the  war,  never  come  back  which  is  [a]  very  special  case  for  
me  because  we  couldn’t  meet  him  again.  So  he  is  [the]  only  one  who  died―[with]  nobody  else  
around  him.  So   it’s   very,   very   sad   and   I   ...   I   always   feel   very  pity   for  him.”   In  vielfacher  
Weise  nimmt  Itō  Sayuri  hier  darauf  Bezug,  wie  intensiv  sie  um  ihren  Bruder  trauert.  
Es  ist  die  Trauer  um  einen  geliebten  Bruder  in  seinen  Jugendjahren,  ohne  zu  wissen  
wie,   wann   und   wo   genau   er   starb   außer   dass   es   höchstwahrscheinlich   ein  
gewaltsamer   Tod  war;   es   ist   die   Trauer   darüber,   ihn   nicht  mehr   sehen   und   selbst  
bestatten   zu   können;   die   hinzukommende  Vermutung,   dass   er   alleine   starb   („he   is  
[the]   only   one   who   died―[with]   nobody   else   around   him”)   und   die   Erfahrung   niemals  
mehr  auch  nur  irgendeine  Information  über  ihn  erhalten  zu  haben,  stellt  eine  großes  
Erschwernis   dar,   um   seinen   Tod   zu   realisieren,   von   ihm   Abschied   nehmen   zu  
können  und  mit  ihm  durch  die  An-­‐‑Erkennung  der  Wirklichkeit  seines  Todes  in  einer  
nicht  endenden,  aber  veränderten  Beziehung  zu  sein.  In  diesem  Sinne  hält  Itō  Sayuri  
auch   fest:  „Everybody  [who]  died  here   [has  a]   funeral,  and  [a]  burial,  and  [is]  going  up  to  
butsudan  [im  Sinne  der  AhnInnen-­‐‑Täfelchen]  and  every  morning  I  pray  for  them.  But  except  
[for]  him,  he  is  …  for  me  not  real”.  Vor  dem  Hintergrund  der  Umstände  seines  Todes  
bringt   Itō   Sayuri,   indem   sie   auf   die   Familie   verweist,   zum  Ausdruck:   „So,   it’s   only  
grief  we   have."ʺ  Hierin   betont   sie  meinem  Verstehen   nach   Trauern   als   ein   sich   nicht  
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(weiter-­‐‑)entwickeln  könnendes  Gefühl,   das   in   einer   stagnierenden  Qualität   und   als  
existentielles  Leid  bestehen  bleibt.  Dass  ein  solches  Trauern  durch  seine  Entwicklung  
zu   einer   Ressource  werden   und   sich   das   hierdurch  manifestierende   Leid  wandeln  
kann,   schildert   Itō   Sayuri  mittels   ihrer  weiteren  Erzählung;   bevor   ich  darauf  näher  
Bezug   nehme,   möchte   ich   aber   noch   eine   Ebene   in   der   Trauer   um   ihren   Bruder  
hervorheben.    
Zwischen  dem  Jahr  seines  Todes  (zwischen  1941-­‐‑1945  ―  ich  fragte  nicht  nach)  und  
jenem  unserer  Dialoge   (2004)  handelt  es  sich  um  eine  Zeitspanne  von  rund  sechzig  
Jahren.   Mir   liegt   mit   dieser   Bemerkung   nicht   daran,   auf   eine   zeitliche   Spanne,  
sondern   die   emotionale   Dimension   über   die   Zeit   hinzuweisen.   Durch   sie   wird  
deutlich,  dass  die  Entwicklung  der  Trauer  ―  unabhängig  vom  zeitlichen  Kontext  ―  
wesentlich   ist,   um   sowohl   den   Tod,   die   Beziehung   nach   dem   Tod   als   auch   die  
Gemeinschaft  der  Lebenden  und  Toten  an-­‐‑erkennen  zu  können.  Auf  beides  kommt  
Itō  Sayuri  noch  zu  sprechen,  wenn  sie  von   ihrem  Gefühl  der  Erleichterung  erzählt,  
dass  sie  bei  dem  inneren  Bild  empfand,  ihr  Bruder  sei  nun  bei  seinen  Eltern.  
  
R i t u e l l e   E n t w i c k l u n g   d e r   T r a u e r f ä h i g k e i t    ―        
I n t e g r a t i o n   &   M a n i f e s t a t i o n  
  
Nachdem   Itō   Sayuri   von   ihrer   Trauer   in   Bezug   auf   die   verstorbenen  
Familienmitglieder,  der  Verbindung  ihrer  Trauer  zum  Butō  und  schließlich  über  ihre  
Trauer   um   den   Bruder   erzählt   hatte,   begann   sie   davon   zu   sprechen   wie   sie   diese  
Emotionen  und  die  Verbindung  zu  den  Verstorbenen  in  ihren  Tanz  integriert  und  in  
welcher  Weise  dies  zur  Manifestation  gelangt:  „Then  I  started  [with]  butō  and  I  learned  
[to]  dance   for  someone  else.  Like  many  author[s]  put   it  on  the  top  of   the  book   for  whom  the  
author  dedicate[s  it]...  […]  So,  I  learned―I  dance  for  someone  else.  I  always  dance  to  the  dead  
people,   dedicat[ing]  my  butō.   [...]   I   danced  with  my  heart   for   them:   ’You   see,   this   butō   [is]  
dedicated   to   you   ...  my   dead   people.’”2176  Itō   Sayuri   verweist   implizit   auf   Bereiche,   die  
dem   Butō   von   Ohno   Vater   und   Sohn   gemeinsam   sind.   Jene,   die   mir   im  
Zusammenhang   mit   unserer   Betrachtung   als   besonders   wesentlich   erscheinen,  
möchte   ich   im  Folgenden  hervorheben.  Für  eine  andere  Person   (bzw.  Personen)  zu  
tanzen   oder   einer   anderen   Person   (bzw.   Personen)   das   eigene   Tanzen   zu  widmen,  
meint   im   Kontext   des   Butō   sich   einer   existentiellen   und   daher   nicht-­‐‑dualistischen  
Erfahrung  der  Verbundenheit  zu  öffnen.  Darum  hebt   Itō  Sayuri  meinem  Verstehen  
nach   auch   hervor,   dass   sie   „mit   ihrem  Herzen”   tanzt,   womit   sie   auf   ein   Geschehen  
hindeutet,  das  von  einer  umfassenden  körperlich-­‐‑geistigen  Präsenz  im  Tanz  getragen  
ist.   Die   hierdurch   möglich   werdende   Erfahrung   einer   Beziehungsdimension  
zwischen   Lebenden   und   Toten,   die   Itō   Sayuri   anspricht,   fußt   auf   einer  
Identitätsentwicklung  vom  Ich  zum  Selbst.  Hierbei  handelt  es  sich,  wie  schon  frühere  
Betrachtungen   zeigten,   um   ein   Gewahrwerden   der   eigenen,   dualistischen   Ich-­‐‑
Zentriertheit   hin   zu   einem   Erkennen   der   Unbeständigkeit   und   wechselseitigen  
Bedingtheit   alles   Phänomenalen   als   der   Dynamik   der   Leere.   Und   so   erstreckt   sich  
dieser   Erkenntnisvorgang   gerade   auch   auf   die   Beziehung   zwischen   Lebenden   und  
Toten,  wie  dies   etwa   in  der   rituellen   Sequenz  Ohno  Yoshitos   vom   ΄Gehen   auf  den  
Toten΄  zum  Ausdruck  gelangt  (s.S.  393ff.).  Weil  Itō  Sayuris  Worte  ―  gemeinsam  mit  
                                                                                                                          
2176  Im  Rahmen  dieser  Wiederholungen  der  Erzählung  Itō  Sayuris  füge  ich  meine  verbalen  Reaktion  
nur  noch  hinzu,  wenn  es  im  Sinnzusammenhang  bedeutsam  ist.  
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ihrer   Praxis   der   AhnInnen-­‐‑Rituale   ―   auch   durch   Ohno   Kazuos   Butō   und   ihrem  
Workshop-­‐‑Besuch   bei   ihm   geprägt   sind,   möchte   ich   im   Folgenden   eine  
ausführlichere  Passage  von  ihm  wiedergeben,  worin  er  von  der  Beziehung  zwischen  
Lebenden  und  Toten  spricht:  
  
Alive,   in   each   and   every   one   of   us,   are   countless   individuals  whose   lifetime   experiences,  
joys,  sorrows,  angers,  doubts,  and  so  forth  have  been  successively  passed  down  from  one  
generation   to   the   next.   The   physical   form   I   now   assume   is   but   the   fruit   of   what   I’ve  
inherited  from  those  who  have  existed  before  me.  What,  you  might  ask,  has  become  of  our  
ancestors’  ideas  and  emotions?  Where  do  you  suppose  our  creativity  springs  from?  There’s  
no  way  that  it  springs  forth  from  our  finite  and  limited  knowledge  of  life.  I’m  not  the  only  
one  who  has  ever  existed;  our  ancestors  haven’t  just  died  and  vanished  into  oblivion.  We’re  
not   the   fountainhead   of   our   creative   powers.   Down   through   the   ages   our   ancestor’s  
emotions   and   ideas   have   accrued   and   ingrained   themselves   in   the   imaginations   of   each  
successive  generation.  [...]  Each  thread  leads  us  deeper  into  the  past.  Don’t  we  dream?  We  
certainly   do   so.   Do   our   dreams   only   explore   our   finite   experiences?   And   what   about  
children,   whose   dreams   do   they   dream?   Our   dreams   not   only   unveil   the   world   we’ve  
known  from  birth,  but  also  the  long  period  stretching  back  to  the  genesis  of  the  earth.  Our  
progenitors   densely   inhabit   our   souls.   To   put   it   even   more   radically,   it’s   as   though   the  
spirits  of  the  dead  are  alive  and  breathing  inside  of  us.  [...]  If  we  cherish  life,  our  creativity  
unfolds,   and   spurs   us   on   to   live   life   to   the   full.   That’s   why   we’re   so   obligated   to   our  
ancestors   for   the   gifts   they’ve   bequeathed   us.  We   should   cherish   the   souls   of   the   dead.  
What   empty   lives   we’d   lead   were   we   to   think   that   we’d   survive   on   our   own   steam,  
forgetting  how  much  we  owe  to  those  who’ve  preceded  us  and  ignoring  the  true  source  of  
our   creative   imagination.   [...]   In   daring   to   reach   out   to   them,   just   like   I’m   doing   now,   I  
discover  that,  even  on  stretching  out  to  them,  my  hand  is  reaching  into  my  self.  [...]  That’s  
why  I  want  your  dance  to  embody  the  love  you  feel  for  them.  And  what  a  different  world  it  
becomes  as  soon  as  you  open  yourself  up  and  accept  their  help.  You’ve  got  to  cherish  the  
souls  of  the  dead;  without  their  help  we  would  be  bereft  of  our  living  force.  It’s  sheer  vanity  
to  regard  our  lives  as  something  of  our  own  making.2177  
  
Betrachten  wir  Ohno  Kazuos  Worte,  die  aus  einem  seiner  Butō-­‐‑Workshops  stammen,  
mittels   einer   Skizze:   Ausgehend   von   seinen   Gedanken   zu   evolutionären   und  
transgenerationalen  Prozessen  einer  Verbundenheit  zwischen  Lebenden  und  Toten,  
kommt   er   auf   eine   Wertschätzung   des   Lebens   und   ein   Entfaltungspotential   der  
Persönlichkeit   zu   sprechen,   indem   ΄Leben΄   als   ein   nicht-­‐‑dualistischer   Prozess  
verstanden  wird.2178  Seiner   Reflexion   zufolge   bedeutet   dies,   der   nicht-­‐‑dualistischen  
                                                                                                                          
2177   2004:254f.,   Übers.:   Barrett.   Transkription   von   Ohno   Kazuos   Reflexionen   aus   einem   Butō-­‐‑
Workshop  im  Studio  in  Kamihoshikawa  vom  9.9.1989.  
2178   Vgl.   damit   die   Aussage   des   Butō-­‐‑Tänzers   Katō   Michiyuki:   „Everyone―like   politicians,  
journalists―talk  about  life  and  they  say  life  is  important.  Life  is  precious.  And  they  all  almost  like  
campaign  by  it.  They  talk  about  the  preciousness  of  life,  the  importance  of  life.  But  it’s  just  words.  
In   society  normally   they   tell   this.   But   it’s   just  words.  Yet,  when  Kazuo  Ohno   said   so,   the  words  
come  from  the  inside  of  his  body  and  reach  our  body  and  it  moves  our  lives.  That’s  the  difference.  
When  Kazuo  Ohno  talks  about  his  mother  or  father  or  grandfather  or  the  ancestors,  there  is  always  
the   thickness   or  density   of   the   relationship.   […]   So  usually  people   talk   about  his   or  her  parents,  
father  or  mother,  but  grandfather,  grandmother  or  great-­‐‑grandfather,  who  the  person  doesn’t  know  
or  recognise―is  all  cut  off  from  oneself.  But,  Kazuo  Ohno’s  relation  is  so  deep  and  thick  and  dense.  
He   goes   back   so   far.   It’s   also   one   example   of   his   sensibility   towards   life.”   (Dialog,   3.8.2004,  
Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.)  
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Einheit   von  Lebenden  und  Toten  beziehungsweise   von  Leben  und  Tod  gewahr   zu  
werden.   Durch   die   hiermit   einhergehende   Transformation   des   ich-­‐‑zentrierten  
Bewusstseins   kann   ein   Verstehen   für   die   Unbeständigkeit   und   wechselseitige  
Bedingtheit   alles   Phänomenalen   möglich   werden,   das   zur   Entwicklung   einer  
empathischen  Beziehung  zu  den  Verstorbenen  führt.  In  diesem  Sinne  sagt  Itō  Sayuri  
auch:  „I  always  dance  to  the  dead  people,  dedicat[ing]  my  butō.  [...]  I  danced  with  my  heart  
for  them:  ’You  see,  this  butō  [is]  dedicated  to  you  ...  my  dead  people.’”  
Wenn   wir   die   bisherige   Schilderung   Itō   Sayuris   mit   der   basalen   Dynamik   der  
rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  in  Beziehung  setzen,  so  zeigt  sich,  wie  sie  
im   Rahmen   des   Butō   ihre   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   aufgrund   des  
Todes   ihr   nahestehender   Personen   integrieren   und   gemeinsam  mit   ihrer   Empathie  
für   dieselben   manifestieren   konnte.   Damit   ist   die   Entwicklung   von   subjektiver  
Empathie  als  dem  Einfühlungsvermögen  in  eigene  Person  verknüpft,  derer  es  bedarf,  
um   die   von   ihr   beschriebene   Dynamik   auch   im   Butō   zum   Ausdruck   zu   bringen.  
Zugleich  kommt  darin  auch  die  Entwicklung  von  universeller  Empathie  zum  Tragen,  
denn  Itō  Sayuri  spricht  nicht  nur  von  den  Verstorbenen  ihrer  Familie,  sondern  auch  
von  allen  Toten  („I  always  dance  to  the  dead  people”;  vgl.  damit  auch  ihre  Schilderung  
über  die  AhnInnen-­‐‑Täfelchen  ihres  butsudan  mit  derselben  Bedeutung,  S.  840-­‐‑843).  In  
einer   Zusammenschau   gesprochen,   bringen   ihre   Worte   eine   Entwicklung   von  
Wahrnehmung,  Beziehung,  Erkenntnis  und  Empathie  durch  die  Einsicht  in  mujō,  der  
Unbeständigkeit   sowie   engi,   der   wechselseitigen   Bedingtheit,   zum   Ausdruck.   Die  
Basis  hierfür  ist  in  der  intuitiven  Erkenntniserfahrung  als  einem  Geschehen  zu  finden,  
unbewusste   Inhalte   intuitiv   zu   erleben,   sie   wahrnehmend   ins   Bewusstsein   zu  
integrieren,  um  sie  in  ihrer  Bedeutung  verstehen  zu  können.  Auf  die  hierin  liegende  
Dynamik  der   Identifikation  und  Nicht-­‐‑Identifikation  mit  Trauer-­‐‑Emotionen  komme  
ich  anhand  der  Erzählung  Itō  Sayuris  in  der  nächsten  Besprechung  noch  zurück.  
  
R i t u e l l e   E n t w i c k l u n g   d e r   T r a u e r f ä h i g k e i t    ―      T r a n s f o r m a t i o n 
  
Die   angesprochene   Ebene   der   intuitiven   Erkenntniserfahrung   als   einer   körperlich-­‐‑
geistigen   Haltung   des   Gewahrseins   und   der   Offenheit   für   die   sich   im   Tanz  
zeigenden   Prozesse   ohne   rational-­‐‑kontrollierende   Wertung,   spielt   im   weiteren  
Verlauf   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   Itō   Sayuris   um   ihren  
verstorbenen  Bruder  eine  wichtige  Rolle.  So  erzählt  sie:  „Some  day  ...  I  all  of  a  sudden  
felt―only  felt!―my  elder  brother  ....  said  ...  he  is  ...  now  with  his  parents.  Now.  I,  I  just  felt  
so.  Then   I   saw―how  to   say?―I   felt   relief.  Now  he   is  with  his  parents   ...   at   the   same  place  
maybe.  So,   that   I   experienced  with  my  butō.   [...]  This   is   a   rather  new  experience  or  new   ...  
new  for  me...  [at]  that  time.  I  never  expected  so.  But  all  of  a  sudden  I  felt  that.  And  actually,  I  
thought  ...  maybe  ......  something  inside  of  me  just   ..  said  to  me:  Maybe  .........  he  is  all  right  
with   his   parents   now.   [...]   That  was   happen[ing]   in   dancing.   So   .........   this  was   rather   [a]  
surprise  for  me  at  that  time.  So,  I  have  never  expected  [that]  from  butō.  [...]  I,  I  didn’t  plan  to  
think   of   them   [dem   Bruder   sowie   ihren   Eltern].”2179  Itō   Sayuri   bringt   mehrmals   zum  
Ausdruck,   wie   unerwartet   und   überraschend   sich   diese   Transformation   in   der  
                                                                                                                          
2179  Aufgrund  der  gemeinsamen  Basis  hinsichtlich  der  Butō-­‐‑Vermittlung  von  Ohno  Vater  und  Sohn  
sowie  Itō  Sayuris  Erwähnung  des  prägenden  Einflusses  beider  Butō-­‐‑Tänzer  habe  ich  nicht  danach  
gefragt,   ob   sie   dieses   Erlebnis  während  der   Butō-­‐‑Workshops   von  Ohno  Kazuo   oder   jener   seines  
Sohnes  erfuhr.  Zudem,  und  insbesondere,  hätte  eine  solche  Frage  meinem  Erleben  nach  nicht  der  
Sensibilität  unseres  Gespräches  und  dem  respektvollen  Versuch  des  Einfühlens  entsprochen.  
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Trauer  um   ihren  Bruder   ereignete,  während   sie   an   einem  Abend   im  Studio   tanzte.  
Indem   sie   einerseits   von   der   Stimme   ihres   Bruders   spricht   ―   mit   der   von   ihr  
betonten  Klarstellung,   dass   es   sich   nicht   um   eine   akkustische,   sondern   emotionale  
Erfahrung   handelte   („I   all   of   a   sudden   felt―only   felt!―my   elder   brother   ....   said”)   ―,  
indem  sie  andererseits  von  einer  Stimme  in  ihr  berichtet  („something  inside  of  me  just  ..  
said  to  me”),  weist  Itō  Sayuri  auf  das  für  sie  bedeutsame  Ereignis  hin:  das  Gefühl  der  
Erleichterung,   das   ihr   vermittelte,   der   verstorbener   Bruder   sei   nunmehr   bei   seinen  
(mittlerweile  ebenfalls)  verstorbenen  Eltern:2180  „I  felt  relief.  Now  he  is  with  his  parents  
...   at   the   same   place   maybe.”   Ihr   Bruder,   der,   wie   Itō   Sayuri   in   ihrer   zuvor  
wiedergegebenen   Vermutung   äußert,   alleine   starb,   aller   Wahrscheinlichkeit   nach  
eines  gewaltsamen  Todes,  dessen  Körper  von  seiner  Familie  nie  mehr  gesehen  und  
nie  bestattet  wurde,  über  den  keine  Nachricht  mehr  kam,  ein  Bruder,  dessen  Tod  ein  
Trauern  ohne  fassbare  und  identifizierbare  Spur  nach  sich  zog  ―  ohne  ein  zeitliches  
΄Wann΄,   ein   örtliches   ΄Wo΄   und   ein  wissendes   ΄Wie΄   seines   Todes  ―   hat   in   dieser  
Transformationserfahrung   der   Trauerentwicklung   ΄eine   Spur΄   bekommen,   die  
fassbar  und   identifizierbar   ist:  Er  befindet   sich,   so   Itō   Sayuri,   jetzt  bei   seinen  Eltern  
und  es  geht  ihm  gut  („maybe  .........  he  is  all  right  with  his  parents  now”).  In  diesem  wie  im  
vorigen   Satz   fügt   Itō   Sayuri   stets   das   Wort   ΄vielleicht΄   hinzu   und   streicht   damit  
hervor,  dass  es  so  möglich  ist,  zugleich  aber  schildert  sie  ihr  Gefühl  der  Erleichterung,  
das  sicherlich  so  ist.  Der  Bruder,  den  sie  liebt  und  um  den  sie  seit  Jahrzehnten  trauert,  
der  Bruder,  der   für  sie  aus  all  den  genannten  Umständen  heraus,  wie   Itō  Sayuri  es  
nennt,  „nicht  wirklich”   ist,  hat  ein  zeitliches  ΄Wann΄  („now  he  is  with  his  parents”),  ein  
vertrautes   ΄Wo΄   („he   is   with   his   parents”)   und   örtliches   ΄Wo΄   („at   the   same   place”)  
hinsichtlich   seines   Befindens   und   schließlich   ein  wissendes   ΄Wie΄   („he   is   all   right”)  
bekommen.  Dadurch  erhielt  der  Bruder,  der  für  das  damals  kleine  Mädchen  spurlos  
verschwand,   eine   fass-­‐‑   und   identifizierbare   Spur.   Die   Veränderung   von   seinem  
Status  der  Unwirklichkeit  hin  zur  Wirklichkeit  dieses  Erlebnisses   fußt   insbesondere  
auf   zwei   Ebenen,   die   Itō   Sayuri   anspricht:   der  wiederhergestellten  Beziehung   zu   ihm  
und   einer   erneuerten   Gemeinschaft,   sowohl   zwischen   ihr   als   Lebender   mit   ihren  
Verstorbenen   als   auch   der   Verstorbenen   selbst,   unter   die   sich   der   Bruder   einreiht  
(„now   he   is   with   his   parents”).   Wenn   wir   uns   an   dieser   Stelle   an   den   früher   schon  
erwähnten   Begriff   der   integrātio   erinnern,   womit   eine   ΄Wiederherstellung΄   und  
΄Erneuerung΄   bezeichnet   ist,   so   schildert   Itō   Sayuri   hiermit   ihr   transformatives  
Erleben  im  Sinne  einer  umfassenden  Integration.  
Nach  dieser  ersten  Annäherung  an  das  für  Itō  Sayuri  bedeutsame  Ereignis  möchte  
ich   versuchen,   dies  mit   einer  Anmerkung   im  Kontext   der  AhnInnen-­‐‑Rituale   sowie  
weiterer   hinsichtlich   des   Butō   zu   ergänzen.   Aus   dem   kosmologischen   Blickwinkel  
der  AhnInnen-­‐‑Rituale  bleiben  die  Verstorbenen  als  Mitglieder  einer  Familie  präsent.  
In  diesem  Zusammenhang  sagt  Robert  Smith:  „It  is  not  going  too  far,  I  think,  to  say  
that   membership   in   the   household   is   conceived   to   be   eternal,   transcending   death,  
and   that   for  most   Japanese   the  only   spiritual   community   is   that  of   the  members  of  
the   family,   living  and  dead.”2181  In  diesem  Sinne  verstehe   ich  die  Besonderheit   von  
Itō  Sayuris  Transformation  in  der  Trauer  um  ihren  Bruder,  weil  er  für  sie  durch  ihre  
                                                                                                                          
2180   Die   Mutter,   d.h.   Itō   Sayuris   Großmutter,   verstarb   1999,   der   Vater   bzw.   Großvater   1964  
(Informationen  aus  Dialog  vom  17.7.2004,  Kamihoshikawa).  
2181  1974:151.  
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im  Butō  erlebte  Erfahrung  ein  Teil  dieser  „geistigen  Gemeinschaft”  geworden  ist.  Doch  
hier   sind   einer  weiteren   Betrachtung  Grenzen   gesetzt,   da   ich  weder  mit   Itō   Sayuri  
näher  darüber  sprach  noch  eine  Betrachtung  ihres  Erlebens  vor  dem  Hintergrund  der  
AhnInnen-­‐‑Rituale   von   meiner   Seite   her   aus   erwähnten   Gründen   des   nicht   darin  
liegenden  Forschungsschwerpunktes  möglich  ist.  
Jedoch   möchte   ich   Itō   Sayuris   Erfahrung   der   rituellen   Entwicklung   ihrer  
Trauerfähigkeit   im   Kontext   des   Butō   Ohno   Yoshitos   näher   thematisieren   und   im  
Zuge  dessen  an  zwei  seiner  Aussagen  erinnern,  die  er  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  
im   Rahmen   von   rituellen   Sequenzen  mitgibt:   „Each   step   should   contain   pain   and  
should   be   mastered   thoroughly;   otherwise   it   cannot   be   butō.2182  So   let   us   practice  
heaviness;  then  lightness  will  naturally  come  to  you.”2183  Itō  Sayuri  hat  sich,  wie  aus  
ihrer  Erzählung  hervorgeht,  in  einen  tänzerischen  Prozess  begeben,  in  dem  ihre  Leid-­‐‑
Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  dadurch  ΄in   jedem  Schritt΄  gegenwärtig  waren,  
indem   sie   bereit  war,   ihr   Leid   und   ihren   Schmerz   im  Tanz   präsent   sein   zu   lassen.  
Diese   somit   möglich   gewordene   Integration   und   Manifestation   von   Leid-­‐‑
Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen,   eingebunden   in   den   Kontext   der   Butō-­‐‑
Kosmologie,   stellt   eine   Transformationspraxis   hinsichtlich   des   von   Ohno   Yoshito  
angesprochenen   ΄ganzheitlichen   Meisterns΄   der   ΄Leid   enthaltenden   Schritte΄   dar.  
Durch   die   ΄Praxis   der   Schwere΄   als   der   Einbeziehung   von   Leid-­‐‑   und   Verlust-­‐‑
Erfahrungen   kann   sich   eine   Transformation   von   dissoziierten   zu   akzeptierten  
Trauer-­‐‑Emotionen   ereignen.   Hierdurch   können   diese   Trauer-­‐‑Emotionen   unter  
geeigneten   Bedingungen,   wie   sie   im   Butō   vorzufinden   sind,   selbst   zum  
Transformations-­‐‑  und  Aktualisierungspotential  werden.  Itō  Sayuri  spricht  einerseits  
von  ihrem  Trauererleben  als  Ressource:  „I  always  dance  to  the  dead  people,  dedicat[ing]  
my  butō.  [...]  I  danced  with  my  heart  for  them:  ’You  see,  this  butō  [is]  dedicated  to  you  ...  my  
dead  people.’”  Eingebettet  in  die  Beziehungsdimension  zwischen  Lebenden  und  Toten,  
ist  diese  Trauer  Itō  Sayuris  ―  wie  durch  ihre  Reflexionen  über  die  AhnInnen-­‐‑Rituale  
deutlich  wurde  ―  ein  Ausdruck  von  Verbundenheit,  Empathie  und  Dankbarkeit,  die  
zu  einer  Ressource  für  das  gegenwärtige  Leben  wird.2184  Andererseits  jedoch  erwähnt  
sie  ihr  Trauererleben  in  Hinblick  auf  den  Bruder  auch  als  Defizit:  „So,  it’s  only  grief  we  
have.”   Die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   ereignet   sich   in   diesem  
Zwischenraum,   den   ich   an   früheren   Stellen,   Ohno   Yoshitos   rituellen   Reflexionen  
folgend,   über   den   Prozess   der   Identifikation   und   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   Trauer-­‐‑
Emotionen  als  deutende  Annäherungen  zu  beschreiben  versuchte  (siehe  insb.  S.  645-­‐‑
655).  Hierdurch  kann  erlebt  werden,  dass  Trauer-­‐‑Emotionen  sowohl  transformierbar  
als   sie   auch   in   sich   selbst   ―   unter   geeigneten   Bedingungen   wie   sie   die   rituellen  
Sequenzen   Ohno   Yoshitos   bereitstellen   ―   zur   Transformation   werden   können.  
Infolgedessen   vermag   ihre   Entwicklung   zu   einer   existentiellen   Ressource   von  
                                                                                                                          
2182  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
2183  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
2184  Vgl.  Itō  Sayuris  Aussage:  „And    I    am    very  thankful    though  ......  appreciating    my    every    day,  
you    know?    Why  I  am  here?  Because  my  ancestors  gave  me  …  today  …  this  life.  [...]  Life  is  just  like  
a,  you  know,  like  a  stream.  My  ancestors  are  there  and  maybe  [therefore]  I  am  here.  Same.  So  that’s  
why   I   am   very   thankful   ...…   for   the   ancestors.   If   they   are   not   there,   I   am   not   here.”   (Dialog,  
26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.)    
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Erkenntnis,   Beziehung,   Identität   und   Empathie   werden.   Dies   ist   jener   Prozess,  
welcher   zu   der   von   Ohno   Yoshito   als   Realisation   der   ΄Leichtigkeit΄   bezeichneten  
Zustand  führt,  und  es   ist   jene  Erfahrung,  die  Itō  Sayuri  meinem  Verstehen  nach  als  
„Gefühl  der  Erleichterung”  beschreibt.  
Betrachten   wir   dies   in   Hinblick   auf   die   Dynamik   von   Identifikation   und   Nicht-­‐‑
Identifikation  mit  Trauer-­‐‑Emotionen  anhand  von  Itō  Sayuris  Erzählung.  Der  Prozess  
der   Identifikation   mit   Trauer-­‐‑Emotionen   meint   deren   unmittelbare,   nicht-­‐‑
dualistische   Integration  und  Akzeptanz.   Itō   Sayuri   bringt   zum  Ausdruck,   dass  der  
Tod   ihres   Bruders   für   sie   mit   dem   Erleben   verbunden   war,   dass   „nur   Trauer”  
zurückblieb   („it’s   only   grief  we   have”).   Damit   spricht   sie,  wie   zuvor   schon   erwähnt,  
meinem   Verstehen   nach   eine   Form   des   Trauerns   an,   die   sich   als   ein   nicht                  
(weiter-­‐‑)entwickeln  könnendes  Gefühl  darstellt,  infolgedessen  die  Empfindung  einer  
emotionalen  Stagnation   in  sich   trägt  und  als  existentielles  Leid  erfahren  wird.  Butō  
jedoch   ermöglichte   es   Itō   Sayuri   in   einen   Prozess   einzutreten,   der   zu   einer  
unmittelbaren,   nicht-­‐‑dualistischen   Integration   sowie   Akzeptanz   dieses   Gefühls  
führte.   So   berichtet   sie:   „I   always   dance   to   the   dead   people,   dedicat[ing]   my   butō.   [...]                      
I  danced  with  my  heart  for  them:  ’You  see,  this  butō  [is]  dedicated  to  you  ...  my  dead  people.’”  
Über   ihren  Bewusstseinszustand,  welcher  dieser   Intensität   ihres  Tanzens   zugrunde  
liegt,  sagt  sie  weiters:  „I  [am]  always  thinking  of  them.  While  I  concentrate  I  always  think  
of  them.  Maybe.  While  I  concentrate,  I  don’t  think.  [...]  But  at  that  time,  I  only  remember  ....  
the   ....   elder   brother.   ............   I,   I   didn’t   plan   to   think   of   them   [dem   Bruder   sowie   ihren  
Eltern].”  Das  von   Itō  Sayuri  angesprochene   ΄Denken  aus  dem  Nicht-­‐‑Denken΄  sowie  
die   ΄Nicht-­‐‑Planung΄   des   Denkens,   verweist   auf   die   zuvor   angesprochene  
Unmittelbarkeit   der   Integration   und   Akzeptanz   ihrer   Trauer-­‐‑Emotionen.   In   einem  
intuitiven   Zustand   der   Konzentration   ohne   rational-­‐‑diskursives   Denken   kann   es  
möglich  werden,  eigene  Emotionen  nicht  mehr  als  von  sich  selbst  getrennte  Objekte,  
sondern   als   Einheit   mit   der   eigenen   Person   zu   erleben.   In   anschaulicher   Weise  
vermittelt  sich  dieses  Geschehen,   in  das  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
mittels  der  intuitiven  Erkenntniserfahrung  begleitet,  in  den  Worten  des  Zen-­‐‑Meisters  
Dōgen,  die  ich  erneut  einbringen  möchte:  „Um  die  Dinge  klar  zu  sehen,  müssen  wir  
sie   akzeptieren,   so  wie   sie   sind  ―  wir  müssen  den   ΄Seher΄  und  das   ΄Gesehene΄   als  
eine   Handlung   zusammenbringen.   Unser   Geist   sollte   lebendig   werden   durch   die  
Handlungen   des   ungeteilten   Geistes.“2185  Meinem   Verstehen   nach   wurde   es   Itō  
Sayuri   durch   den   Butō-­‐‑Prozess   möglich,   sich  mit   dem   Gefühl   des   Zurückbleibens  
einer  stagnierenden  Trauer  nach  dem  Tod  ihres  Bruders  in  dieser  nicht-­‐‑dualistischen  
Weise  unmittelbar  zu  identifizieren.    
Angelehnt   an   die   metaphorische   Sprache   Dōgens,   möchte   ich   dies   in   folgender  
Weise   verdeutlichen:   Indem   die   ΄Empfindende΄   und   das   ΄Empfundende΄   zu   ΄einer  
Handlung΄   wurden,   konnte   Itō   Sayuri   die   ΄Unwirklichkeit΄   ihres   verstorbenen  
Bruders      („he   is  …   for  me  not   real  because  he   just  went   to   the  war,  never   come  back”)   in  
eine  ΄Klarheit΄  transformieren.  Diese  manifestierte  sich  im  Erleben  der  Stimme  ihres  
Bruders   beziehungsweise   der   Stimme   in   ihr,   die   ihr   mitteilte,   er   sei   nunmehr   bei  
seinen  Eltern  und  es  gehe  ihm  gut.  Hierin  ereignete  sich  der  Transformationsprozess  
einer  jahrzehntelangen  Erfahrung  der  Trauer  als  einem  Gefühl  des  Schmerzes.  Durch  
die   Identifikation   mit   diesem   Gefühl   jedoch   wurde   es   Itō   Sayuri   möglich,   den  
                                                                                                                          
2185  1977  [1239]:34,  Übers.:  Eckstein,  Hervorh.  wie  im  Org.  
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Schmerz   ihrer   Trauer   als   ΄lebendig΄,   d.h.   wandlungs-­‐‑   und   entwicklungsfähig   zu  
erleben.    
Dies   gelangte   im   Geschehen   der   Nicht-­‐‑Identifikation   zum   Ausdruck,   das   ich   in  
folgender  Weise   skizzieren  möchte:  Wenn  Dōgen   davon   schreibt,   die   „Handlungen  
des   ungeteilten   Geistes”   sollten   einen   ΄lebendigen   Geist΄   zur   Folge   haben,   so   ist  
ebendies   im   Erleben   Itō   Sayuris   geschehen.   Ihr   ΄lebendiger   Geist΄   ermöglichte   ihr  
hierin   die   Erfahrung   eines   Gefühls   der   Erleichterung   ―   sich   manifestierend   im  
Ereignis  der  von  ihr  geschilderten  Stimme.  Der  Schmerz  um  den  Tod  ihres  Bruders,  
mit   dem   sie   sich   durch   die   rituelle   Entwicklung   ihrer   Trauerfähigkeit   zu  
identifizieren   vermochte,   ließ   sie   ein   Geschehen   der   Transformation   erleben.   Es  
gelangt   mittels   des   von   ihr   beschriebenen   Prozesses   der   Nicht-­‐‑Identifikation   zum  
Vorschein:  Durch  die  Erfahrung,  dass   ihr  Bruder  bei  den  Eltern   ist  und  es   ihm  gut  
geht,   hat   sich   ihre   als   Schmerz   erlebte,   stagnierende   Trauer   um   ihn   durch   den  
Prozess  der  Identifikation  mit  ebendiesem  Schmerz  verwandelt;  und  ebendies  führte  
dazu,  dass   Itō  Sayuri   sich  nicht  mehr  mit  diesem  Schmerz   identifizierte,  weswegen  
sie  auch  von  einem  Gefühl  der  Erleichterung  spricht.  Dies  hat  ―  meinem  Verstehen  
nach   ―   durch   ihren   ΄lebendigen   Geist΄   sowie   ihrer   Kreativität   mittels   der  
Trauerentwicklung  dazu  geführt,  dass  der  Bruder  für  sie   in  einer  Gemeinschaft  mit  
seinen  Eltern  erlebbar  wurde.    
Die  Trauer   jedoch  um  ihn  bleibt  bestehen  ―  dies   tritt   in   Itō  Sayuris  Erzählungen  
ebenso   deutlich   hervor   wie   ihr   Erleben,   dass   die   Erfahrung   der   Trauer   unter  
geeigneten  Bedingungen  wie   jenen   im  Butō  zu  einer  Ressource  der  Transformation  
des  Leidens  werden  kann.  Deshalb   ist  Trauer  unter   solchen  Voraussetzungen  nicht  
das  Leiden  selbst,  sondern  jene  emotionale  Fähigkeit,  um  Leid  zu  verwandeln.  
  
R i t u e l l e   E n t w i c k l u n g   d e r   T r a u e r f ä h i g k e i t    ―      R e f l e x i o n  
  
Im   Rahmen   dieser   Reflexion   möchte   ich   auf   weitere   Aspekte   im   Rahmen   von   Itō  
Sayuris  Erzählung  hinweisen,  mittels  derer  sie  erklärt,  weshalb  diese  Entwicklung  im  
Zuge  ihrer  Butō-­‐‑Praxis  geschah.  Zu  unserer  Erinnerung  gebe  ich  die  entsprechenden  
Passagen   aus   dem  Dialog   nochmals  wieder.   So   erzählt   Itō   Sayuri:  „That   place   is   [a]  
very  special  place  for  me,  the  studio.  ....  I  can  concentrate  more.  ....  So  ...  I  think  this  happened  
...  maybe.  [...]  [MW:  Why  .....  did  it  happen  while  dancing  and  not  somewhere  else?]  I  don’t  
know.  Maybe   I  was   so  concentrated.   ......  Concentration.   .....   In   these  days―this   is   [a]  very  
noisy  place  [bezogen  auf  ihre  Wohngegegend  in  Tōkyō]―concentration  is  difficult  for  me  and  
so  many  things  happen.  ......  But  in  [the]  studio  ...  when  we  danc[e]  it’s  a  different  world  for  
me.  .........  And  Yoshito-­‐‑sensei  says  always:  ‘Go  inside  of  …    inside  of  your  ...  heart.‘  Maybe.  
We  call  it  ‘inside  of  your  heart.’  Mhm.  [MW:  Mhm  ...  kokoro  …]  ...  Kokoro.  [MW:        Mhm.]  
Mhm.  .........  Meet  another  one,  another  mine,  me―maybe?  .........   [MW:     ...  Mhm  ...]   ...  So,  
butō  has  another  meaning   for  me  [Itō  Sayuri   lächelt].”  Auf  meine  Frage,  weshalb   ihrem  
Erleben   und   Empfinden   nach   die   Verbindung   zwischen   den   ihr   nahestehenden,  
verstorbenen   Personen   und   ihrem   Butō   in   solch   intensiver   Weise   zum   Vorschein  
gelangt,  antwortete  Itō  Sayuri:  „I  think  I  just  found  through  butō  my  dancing.  But  in  other  
way[s]  it  [did]  not  happen  to  me.  But  ...  that  was  happen[ing]  in  dancing.  So  .........  this  [das  
Erlebnis  hinsichtlich  ihres  Bruders]  was  rather  [a]  surprise  for  me  at  that  time.  [MW:  Mhm.]  
So,  I  have  never  expected  [that]  from  butō.  [...]  Because  I  [am]  always  thinking  of  them.  While  
I   concentrate,   I   don’t   think.  Maybe   I   think   of   what   Yoshito-­‐‑sensei   says,   you   know?―[Itō  
Sayuri   lächelt]―or,   like   Kazuo  Ohno’s   hands   connected   to   the   universe   or   something   like  
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that.  That  is  always  in  my  head.  So  that  thought  ...  comes  to  my  heart  when  I  dance.  ...  But  at  
that  time,  I  only  remember   ....   the   ....  elder  brother.   ............   I,   I  didn’t  plan  to  think  of  them  
[dem  Bruder   sowie   ihren  Eltern].   [...]  That   is   [a]   very   special   condition   for  me   ......  while   I  
spend   time   in   the   studio.   ....   And   Yoshito-­‐‑sensei   say[s]   so   ......   very   difficult   but   very  
important  things.  No  other  people  can  speak  that  way.  .....  He  is  always  thinking  of  how  .....  to  
connect  us.  So  ...  he  ....  is  trying  his  best  ...  so  that  his  words  ...  ha[ve]  more  meaning.  [...]  To  
connect   all   of   us   to   understanding,   to   understand   the   essential   of   butō,   I   think.”   Im  
Folgenden   möchte   ich   Itō   Sayuris   Gedanken   und   Reflexionen   mittels   dreier,  
ineinander   übergreifenden   Ebenen   (Präsenz   ―   Introspektion   ―   Nicht-­‐‑Dualität)  
betrachten.  
  
P r ä s e n z  
  
Aufgrund  meiner  Nachfrage,  wo  Itō  Sayuri  dieses  Erlebnis  hatte,  begann  sie  darüber  
zu   sprechen,   weshalb   dies   während   des   Tanzens   im   Studio   in   Kamihoshikawa  
geschah.   So   weist   sie   darauf   hin,   dass   dieses   Studio   für   sie   einen   besonderen   Ort  
darstellt,  da  sie  sich  hier  ―  im  Unterschied  zur  Geräusch-­‐‑  und  Ereignisvielfalt  ihrer  
Tōkyōter  Umgebung  ―  in  höherem  Maß  konzentrieren  kann.  („That  place  is  [a]  very  
special  place  for  me,  the  studio.  ....  I  can  concentrate  more.  ....  So  ...  I  think  this  happened  ...  
maybe.   [...]   [MW:  Why   .....   did   it   happen  while   dancing   and   not   somewhere   else?]   I   don’t  
know.  Maybe   I  was   so  concentrated.   ......  Concentration.   .....   In   these  days―this   is   [a]  very  
noisy   place―concentration   is   difficult   for   me   and   so   many   things   happen.”)   Im   Kontext  
ihrer  bisherigen  Reflexionen  verstehe  ich  Itō  Sayuris  Rede  über  die  Fähigkeit  sich  zu  
konzentrieren   als   ein   Gewahrwerden   von   Dimensionen   der   Butō-­‐‑Kosmologie   und  
die   Verwirklichung   einer   gegenwärtigen   Präsenz,   die   intuitive  
Erkenntniserfahrungen   ermöglicht.   Im   Sinne   dieser   Intensität   einer   Präsenz   der  
Stille-­‐‑  und  Verinnerlichungsqualität  anstelle  einer  Geräusch-­‐‑  und  Ereignisvielfalt  hält  
Itō  Sayuri  auch  fest:  „But  in  [the]  studio  ...  when  we  danc[e]  it’s  a  different  world  for  me.”    
Gemeinsam   mit   dieser   Dynamik   erwähnt   Itō   Sayuri   zwei   weitere   Ebenen   der  
Präsenz:   I.,   eine   durch   sie   in   den   Tanz   eingehenden   Präsenz   der   Verstorbenen:   „I  
[am]   always   thinking   of   them.   While   I   concentrate   I   always   think   of   them.   Maybe.”2186                  
II.,  besteht  eine  vom  Butō  ausgehende  Dynamik,  die  eine  Präsenz  der  Verstorbenen  
im  Tanz  ermöglicht;  so  antwortete  Itō  Sayuri  auf  meine  Frage,  weswegen  für  sie  eine  
enge  Beziehung   zwischen   ihren  Verstorbenen  und  dem  Butō  besteht: „I   think   I   just  
found  through  butō  my  dancing.  But  in  other  way[s]  it  [did]  not  happen  to  me.”  Ihre  Worte  
verstehe   ich   in   der   Weise,   dass   sie   hiermit   zum   Ausdruck   bringt,   ihr   genuines  
Tanzen   hätte   sich   nicht   entwickeln   können,   wenn   ihre   Beziehung   zu   den  
Verstorbenen   nicht   in   umfassender  Weise   in   den   Butō   integrierbar   gewesen  wäre.  
Zusammenfassend   gesprochen,   verweist   Itō   Sayuri   somit   auf   drei   Dynamiken   der  
Präsenz  als  einer  Basis,  die  ihr  bei  dem  transformativen Erleben  in  Hinblick  auf  die  
Trauer   um   ihren   Bruder   behilflich  waren:   eine   Präsenz   des   Gegenwärtig-­‐‑Seins   für  
sämtliche  sich  durch  den  Butō  ereignende  Entwicklungen,  und  des  weiteren  eine  von  
ihr   als   Person   wie   vom   Butō   als   Tanz   getragenen   Präsenz,   durch   welche   die  
Verstorbenen   im  Geschehen   gegenwärtig   sein   können.   Dies   stellt   eine   umfassende  
                                                                                                                          
2186  Itō  Sayuris  häufigere  Verwendung  des  Begriffs  ΄vielleicht΄  erlebte  ich  während  unseres  Dialoges  
als   ihre   Behutsamkeit   im   sprachlichen   Deuten   und   Erklären   ihrer   Trauerentwicklung   um   den  
Bruder.  
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Grundlage   für   den   zuvor   skizzierten   Prozess   der   Identifikation   und   Nicht-­‐‑
Identifikation  mit  den  Trauer-­‐‑Emotionen  dar.  
  
I n t r o s p e k t i o n 
  
Im  Zuge  ihrer  weiteren  Erzählung  über  Gründe,  weshalb  es  zu  diesem  Erleben  in  der  
Trauer   um   ihren   Bruder   kam,   rückt   Itō   Sayuri   die   für   den   Butō-­‐‑Prozess   aller  
Tänzerinnen   und   Tänzer   wesentliche   Erfahrungsebene   der   Introspektion   in   den  
Mittelpunkt:  „Yoshito-­‐‑sensei  says  always:  ‘Go  inside  of  …    inside  of  your  ...  heart.‘  Maybe.  
We  call  it  ‘inside  of  your  heart.’  Mhm.  [MW:  Mhm  ...  kokoro  …]  ...  Kokoro.  [MW:        Mhm.]  
Mhm.  .........  Meet  another  one,  another  mine,  me―maybe?  .........   [MW:     ...  Mhm  ...]   ...  So,  
butō  has  another  meaning  for  me  [Itō  Sayuri   lächelt].”  Zuvor  sprach  Itō  Sayuri  über  die  
Präsenz   als   einer   Grundlage   für   die   Introspektion.   Durch   den   Terminus   kokoro  
erschließt   sich   die   Bedeutungsdimension   dieser   Innenschau.   Kokoro   wird   unter  
anderem   als   ΄Herz,  Geist,   Bewusstsein,   Seele΄   oder   ΄Sinn΄   übersetzt.   Im  Butō  weist  
die   Rede   von   kokoro   auf   den   Geisteszustand   einer   Person   in   ihrer   Gesamtheit   hin,  
womit  eine  Realisation  all   ihrer  Potentiale  angesprochen   ist;  deshalb  bestärkt  Ohno  
Yoshito  die  Tanzenden  ΄in  ihr  Herz  zu  gehen΄.  Im  Zuge  dessen  ist  damit  intendiert,  
sich   der   aus   Perspektive   des   Butō   vorhandenen  Wirklichkeit   der   Leere   gewahr   zu  
werden.    
Betrachten  wir  dies  vor  dem  Hintergrund  der  Aussagen  Itō  Sayuris.  ΄In  das  Herz  
zu  gehen΄  bedeutete  für  sie,  den  Schmerz  um  den  Verlust  ihres  Bruders  in  ihr  Tanzen  
zu   integrieren.   An   dieser   Stelle   möchte   ich   erneut   den   Gedanken   der  
Psychotherapeutin   Anne-­‐‑Marie   Tausch   einbringen,   der   in   treffender   Weise  
beschreibt,  wovon  auch  Itō  Sayuri  erzählt:  „Schmerz  ist  auch  Leben,  ist  Bewegung  in  
uns.  Lassen  wir  ihn  zu,  verwandelt  er  sich  ―  und  wir  mit  ihm.“2187  ΄In  das  Herz  zu  
gehen΄  meint  vor  diesem  Hintergrund,  ΄in  den  Schmerz  und  das  Leid  zu  tanzen΄  und  
durch   diesen   Prozess   der   Identifikation   zu   entdecken,   dass   er   als   wandelbar   und  
dieses   Geschehen   insgesamt   als   Veränderung   der   eigenen   Person   erlebt   werden  
kann.    
Itō   Sayuri   deutet   auf   diese   Dynamik   mit   ihren   Worten   hin:   „Meet   another   one,  
another   mine,   me―maybe?   ............   So,   butō   has   another   meaning   for   me.”  Das   von   ihr  
angesprochene   ΄Treffen   eines  Anderen΄   („meet   another   one”)   bedeutete   für   sie   jenes  
Gefühl  der  Erleichterung  zu  erfahren,  das  sie  schildert:  es  war  ein  ΄Treffen΄  im  Sinne  
einer  Wiederverbindung  mit  ihrem  verstorbenen  Bruder,  in  dem  das  Vermögen  lag,  
seinen   sowohl   Tod   an-­‐‑zuerkennen   als   den   Bruder   auch   in   einer   Gemeinschaft   der  
Verstorbenen  zu  erleben,  die  von  der  Gemeinschaft  der  Lebenden  nicht  getrennt  ist.  
Hierdurch   tritt   ein   Entwicklungsprozess   der   Nicht-­‐‑Dualität   zu   Tage,   in   dem   die  
dualistische   Trennung   zwischen   Lebenden   und   Toten   zugunsten   einer  
Verbundenheit   zwischen   ihnen   aufgelöst   wird.   Und   hierfür   ist   die   An-­‐‑Erkennung  
des   Todes   von   entscheidender   Bedeutung.   Seine   Anerkennung   vermag   in   das  
Erkennen   führen,   dass   Leben   und   Tod   sowie   Lebende   und   Tote   aus   der   Sicht   des  
Butō  weder  eine  Einheit  noch  eine  Zweiheit  bilden.  Daraus  geht   jene  Haltung  einer  
Wertschätzung   hervor,   die   der   eigenen   Präsenz   im  Hier   &   Jetzt   und   zugleich   der  
Präsenz  der  Verstorbenen  hierin  gilt,  weswegen  Itō  Sayuri  festhält:  „And    I    am    very  
thankful      though   ......   appreciating     my      every     day,  you     know?     Why      I   am  here?  
                                                                                                                          
2187  1993:265.  
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Because  my  ancestors  gave  me,  …  today,  …  this  life.  [...]  Life  is  just  like  a,  you  know,  
like  a  stream.  My  ancestors  are  there  and  maybe  [therefore]  I  am  here.  Same.  So  that’s  
why  I  am  very  thankful  ...…  for  the  ancestors.  If  they  are  not  there,  I  am  not  here.”2188  
Itō   Sayuri   jedoch   spricht   in   ihren   Worten   eine   weitere,   damit   verbundene  
Dimension   an:   „Meet   another   one,   another   mine,   me―maybe?”   Bisher   habe   ich   den  
ersten   Teil   dieses   Satzes   ihrer   Aussage   betrachtet   („meet   another   one”).   Was   aber  
könnte  sie  mit  ihrer  weiteren  Reflexion  meinen:  „Meet  [...]  another  mine,  me―maybe?”  
Ein  ΄anderes  Ich΄  zu  treffen  weist  auf  jene  Erkenntnisdimension  hin,  die  Ohno  Kazuo  
auf  die   ihm  eigene  Weise  seiner  Butō-­‐‑Vermittlung  an  die  Tanzenden  weitergab  wie  
dies  nunmehr  sein  Sohn  Yoshito  vollzieht:  das  Gewahrwerden  der  Unbeständigkeit  
und   wechselseitigen   Bedingtheit   alles   Phänomenalen.   Im   Sinne   der   umfassenden  
Bedeutung   von   kokoro   als   ΄Herz΄   hält   Itō   Sayuri   über   die   Praxis   des   Gehens   mit  
΄Einem  Herzen΄  fest:  „I  walk  with  my  heart,   ΄whole  one  heart΄.  Doing  [it]   that  way,        
I   feel   love   or   heart.   [It   is]   very   personal―but   we   are   all   connected.   And   Yoshito-­‐‑
sensei  says:  ’This  space  [das  Studio]―think  of  this  space  connected  to  the  universe.’  
It’s  simply  [like  this],  I  think,  so.  For  me  there  is  no  doubt  of  something  in  between  us  
and   in   love  and   in  my  heart.   I   think  the  connection   is  very,  very   important   I   think,  
yah.”2189  Wenn  Itō  Sayuri  vom  Treffen  eines  ΄anderen  Ich΄  erzählt,  so  wird  dies  durch  
ihre  Worte   vom   Gehen   mit   ΄Einem  Herzen΄   veranschaulicht.   Ein   ΄anderes   Ich΄   zu  
treffen   verweist   somit   auf   jenen   existentiellen,   auf   die   Realisation   der   Ichlosigkeit  
ausgerichteten   Veränderungsprozess,   der   dem   Butō   zugrunde   liegt.   Die   rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   (als   der   Integration   und  Manifestation   von   Leid-­‐‑
Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung  durch  Trauer-­‐‑Emotionen),   trägt   im  Zuge  der  
Erforschung  des  ΄eigenen  Herzens΄  zur  Entdeckung  bei,  dass  das  ΄eigene  Herz΄  und  
die   ΄anderen   Herzen΄   ―   aus   dem   Blickwinkel   des   Butō   besehen   ―   nur   relativ  
verschieden  sind.  In  der  Realisation  des  ΄Einen  Herzens΄  erweisen  sie  sich  als  absolut  
gleich.   Und   dies   bezieht   sich   auf   eine   Gemeinschaft   der   Lebenden   wie   auch   auf  
deren  Beziehung  zu  ihren  Toten.  Die  Entwicklung  der  Trauer-­‐‑Emotionen  vermögen  
hierzu  wesentlich  beitragen.   In   ihrer  Funktion  ―  als  Antwort  auf  Leid  und  Verlust  
den  daraus  entstehenden  Schmerz  zu  verwandeln,  nicht  aber  selbst  Schmerz  zu  sein  
―,  können  sie  in  die  von  Itō  Sayuri  angesprochene  nicht-­‐‑dualistische  Dimension  des  
kokoro   führen:  „Very  personal―but  we   are   all   connected.   [...]  For  me   there   is  no  doubt   of  
something   in   between  us   and   in   love   and   in  my  heart.   I   think   the   connection   is   very,   very  
important  I  think.”  
  
N i c h t – D u a l i t ä t  
  
Wie   am   Beginn   dieser   Reflexion   erwähnt,   greifen   die   Ebenen   von   Präsenz,  
Introspektion   und   Nicht-­‐‑Dualität   ineinander   über.   Sie   bilden   ein   zyklisches  
Geschehen,  in  dem  die  ersten  beiden  Ebenen  eine  Grundlage  für  die  Verwirklichung  
der  Nicht-­‐‑Dualität  sind,  die  wiederum,  einem  Kreislauf  ähnlich,  durch  Präsenz  und  
Introspektion   einer   Person   zum   Ausdruck   gelangt.   Hierzu   möchte   ich   die  
Betrachtung   jener   Gedanken   Itō   Sayuris   einbringen,   in   denen   sie   die  
Trauerentwicklung   um   ihren   Bruder   mit   der   auf   die   Verwirklichung   der   Nicht-­‐‑
Dualität   ausgerichteten   Dynamik   des   Butō   verbindet:   „While   I   concentrate,   I   don’t  
                                                                                                                          
2188  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
2189  Ibid.,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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think.  Maybe  I  think  of  what  Yoshito-­‐‑sensei  says,  you  know?―[Itō  Sayuri   lächelt]―or,   like  
Kazuo  Ohno’s  hands  connected  to  the  universe  or  something  like  that.  That  is  always  in  my  
head.  So  that  thought  ...  comes  to  my  heart  when  I  dance.  ...  But  at  that  time,  I  only  remember  
....   the   ....   elder   brother.   ............   I,   I   didn’t   plan   to   think   of   them   [dem  Bruder   sowie   ihren  
Eltern].  [...]  That  is  [a]  very  special  condition  for  me  ......  while  I  spend  time  in  the  studio.  ....  
And  Yoshito-­‐‑sensei   say[s]   so   ......   very  difficult   but   very   important   things.  No   other   people  
can  speak  that  way.  .....  He  is  always  thinking  of  how  .....  to  connect  us.  So  ...  he  ....  is  trying  
his   best   ...   so   that   his   words   ...   ha[ve]   more   meaning.   [...]   To   connect   all   of   us   to  
understanding,  to  understand  the  essential  of  butō,  I  think.”  
Betrachten   wir   Itō   Sayuris   Gedanken   in   der   von   ihr   geäußerten   Reihenfolge.  
Während  der  vorherigen  Besprechung  zum  Zustand  der  Präsenz,  habe  ich  ihre  Rede  
von   der   Konzentration   als   ein   Gewahrwerden   von   Inhalten   der   Butō-­‐‑Kosmologie  
und   die   Verwirklichung   einer   gegenwärtigen   Präsenz   bezeichnet,   die   intuitive  
Erkenntniserfahrungen   ermöglichen.   Im   weiteren   Verlauf   des   Dialoges   begann   Itō  
Sayuri  noch  eingehender  darüber  zu  sprechen,  was  sie  unter  Konzentration  versteht:  
„While  I  concentrate,  I  don’t  think.  Maybe  I  think  of  what  Yoshito-­‐‑sensei  says,  you  know?”  
Diesen  Zustand  des   ΄Denkens   aus  dem  Nicht-­‐‑Denken΄   heraus   („I  don’t   think”  ―  „I  
think  of”),  erklärte  Itō  Sayuri  in  dieser  Weise:  „Like  Kazuo  Ohno’s  hands  connected  to  the  
universe  or  something  like  that.  That  is  always  in  my  head.  So  that  thought  ...  comes  to  my  
heart  when   I  dance.”  Bevor   ich  darauf  Bezug  nehme,  möchte   ich   eine  von   Itō  Sayuri  
zitierte  Aussage  Ohno  Yoshitos  erneut  einbringen,  die  in  einem  Zusammenhang  mit  
ihrer  Beschreibung  von  Ohno  Kazuos  Händen   steht:  „’This   space―think  of   this   space  
connected   to   the   universe.’”   Die   Entwicklung   des   für   den   Butō   essentiellen  Denkens  
aus   dem   Nicht-­‐‑Denken,   ist   ein   auf   die   Verwirklichung   von   mushin,   dem   Nicht-­‐‑
Bewusstsein,  hin   fokussierter  Prozess.  Diesen  Zustand  zu  verwirklichen  und   in  der  
Einheit   von  Butō  und  Alltagsleben   zu  manifestieren,   stellt   jene  Basis  des  Butō  dar,  
von  der  aus  sich  dieser   improvisatorische  Tanz  entfalten  soll:  ohne  diskursives  und  
kategoriales  Denken,   fußt   er   auf   einer   Präsenz,   die  Ohno   Yoshito  mit   den  Worten  
beschreibt:   „Without   intention   or   consciousness”.2190  Es   ist   ein   ich-­‐‑loses,   aus   einem  
existentiellen  Gewahrsein  stammendes  Denken,  durch  welches  erkannt  werden  kann  
―   wie   Itō   Sayuri   in   Hinblick   auf   Ohno   Kazuo   sagt   ―,   dass   ΄Hände   mit   dem  
Universum   in  Beziehung   stehen΄   oder   ein  Raum,   in  dem  Personen  anwesend   sind,  
΄mit   dem   Universum   in   Verbundenheit   existiert΄.   Ohno   Yoshito   vermittelt   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern  in  diesem  Sinne:  „Your  perception  should  always  extend  
to  heaven  and  the  perception  at  your  feet  extend  towards  earth.  So,  in  you  is  always  
heaven   and   earth.”2191  Dies   meint   ein   Gewahrsein,   dass   ΄Himmel   und   Erde΄   als  
Synonym  für  alles  Phänomenale  ΄in΄  einer  Person  sind  und  folglich  eine  Person  auch  
΄in΄   allem  Phänomenalen   ist.  Dieser   als  Nicht-­‐‑Denken  bezeichnete  Erkenntnis-­‐‑   und  
Gewahrseinszustand   verweist   auf   die   Grenze   dualistischen   Denkens   versus   der  
Öffnung   durch   nicht-­‐‑dualistisches   Denken.   Der   Entwicklungsprozess   des   letzteren  
liegt   in   der   Veränderung   des   ich-­‐‑zentrierten   Bewusstseins,   das   sich   eigenständig,  
unabhängig   und   beständig   wähnt.   Um   jedoch   Nicht-­‐‑Eigenständigkeit,   Nicht-­‐‑
Unabhängigkeit  und  Unbeständigkeit  realisieren  zu  können,  begleitet  Ohno  Yoshito  
                                                                                                                          
2190  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  Für  den  Gesamtkontext  dieses  Zitats  
s.S.  392.  
2191  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
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die   Tänzerinnen   und   Tänzer   auf   zwei   unmittelbare,   transformative   Wege:   die  
Integration   und   Manifestation   von   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung  
durch  die  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit.  
Vor  diesem  Hintergrund  besehen  erschließt  sich  auch,  weswegen  Itō  Sayuri  nach  
ihrer   Erwähnung   des   Nicht-­‐‑Denkens   und   Ohno   Kazuos   mit   dem   ΄Universum  
verbundenen  Händen΄  sogleich   ihr   transformatives  Erleben   in  der  Trauer  um  ihren  
Bruder  einbringt:  „At  that  time,  I  only  remember  ....  the  ....  elder  brother.  ............  I,  I  didn’t  
plan  to  think  of  them  [dem  Bruder  sowie  ihren  Eltern].  [...]  That  is  [a]  very  special  condition  
for   me   ......   while   I   spend   time   in   the   studio.”   Der   Prozess   dieses   „sehr   besonderen  
Zustandes”,  über  den  Itō  Sayuri  spricht,   ist  von  einem  verstehenden  Gewahrwerden  
dessen   begleitet,   was   sich   körperlich-­‐‑geistig   im   Hier   &   Jetzt   zeigt.   Es   ist   ΄Nicht-­‐‑
Planung΄   und   daher   eine   Disposition,   um   eine   Leid-­‐‑Erfahrung   wie   die   des   Todes  
einer   geliebten   Person   an-­‐‑erkennend   wahrzunehmen,   bewusste   und   unbewusste  
Trauer-­‐‑Emotionen   in   den   Tanz   zu   integrieren   und   ein   Einfühlungs-­‐‑   und  
Mitfühlvermögen   in   die   eigene   wie   die   betrauerte   Person   zu   entwickeln,   so   dass  
letztlich   eine   Wiederherstellung   und   Erneuerung   einer   veränderten,   aber   nicht  
beendeten  Beziehung  möglich  wird  (vgl.  hiermit  die  zuvor  skizzierte  Dynamik  von  
Identifikation   und   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   Trauer-­‐‑Emotionen).   In   dieser   Weise  
verstehe   ich   auch   Itō   Sayuris   weitere   Reflexionen:   „Yoshito-­‐‑sensei   say[s]   so   ......   very  
difficult   but   very   important   things.  No   other   people   can   speak   that  way.   .....  He   is   always  
thinking  of  how  .....  to  connect  us.  So  ...  he  ....  is  trying  his  best  ...  so  that  his  words  ...  ha[ve]  
more  meaning.  [...]  To  connect  all  of  us  to  understanding,  to  understand  the  essential  of  butō,  
I  think.”  Es  ist  das  Verstehen  jener  essentiellen  Grundlagen  des  Butō,  die  Itō  Sayuri  in  
einen   Zusammenhang   mit   der   Trauerentwicklung   um   ihren   Bruder   stellt;   und   es  
sind   diese   Grundlagen,   die   ihr   halfen,   die   als   Defizit   erlebte   Trauer   durch   deren  
tänzerische   Manifestation   ―   unter   geeigneten   Voraussetzungen   wie   sie   im   Butō  
vorhanden   sind   ―   in   jenes   von   ihr   beschriebene   „Gefühl   der   Erleichterung”   zu  
transformieren.  Dieses  Gefühl  beschreibt  Itō  Sayuri  als  einen  Zustand,  der  auf  einer  
erkenntnisbasierten  Entwicklung  von  Beziehung,  Identität  und  Empathie  beruht  und  
durch   ein   umfassendes   Verbundenheits-­‐‑Erleben   in   Erscheinung   tritt:   einer  
Verbundenheit,   die   Leben   und   Tod   ebenso   wenig   als   eigenständige,   voneinander  
unabhängige   und   beständige   Bereiche   ansieht   wie   jene   zwischen   Lebenden   und  
Toten.  
Hierin   erweist   sich   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   als   eine  
existentielle   Ressource   für   die   Transformation   des   Ich   zum   Selbst   als   einer  
Realisation  der  Leere.  Mit   ihrer  Hilfe  kann  es  möglich  werden,  Tanz  und  Leben   in  
Einheit   mit   der   Unbeständigkeit   und   wechselseitigen   Bedingtheit   alles  
Phänomenalen  zu  verwirklichen.  Itō  Sayuri  sagte   in  diesem  Sinne  während  unseres  
Dialoges:  „Sadness  is  [the]  same  for  all  people.”2192  Auf  meine  Nachfrage  erklärte  sie  
dies  mit  den  Worten:   „So,  we  are   sharing   sadness   [with]   each  other―[with]  all   the  
people.   All   living   people.   So,   that’s   [the]   way   the   connection   has   been   started  
between   death   and   life.”2193     Wie   immer   sich   Trauer   individuell   äußern   mag   und  
welche  kulturellen,  sozialen  und  religiösen  Wertvorstellungen  an  sie  gebunden  sind  
―   Itō   Sayuri   spricht   die   Trauer   als   eine   evolutionäre   Basis-­‐‑Emotion   an,   die   allen  
                                                                                                                          
2192  Dialog,  17.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
2193  Ibid.,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Personen  als  Reaktion  auf  Leid-­‐‑Erfahrungen  gemeinsam  ist  („sadness  is  [the]  same  for  
all  people”).  Davon  ausgehend,  weist  sie  auf   jene  Eigenschaft  der  Trauer  hin,  wie  sie  
im   Butō   auch   in   Erscheinung   tritt:   als   transformatives   Entwicklungspotential,   dass  
Gemeinsamkeit  und  Verbindung  stiften  sowie  Trennungen  zu  Beziehungen  wandeln  
kann  („we  are  sharing  sadness  [with]  each  other―[with]  all   the  people”).  Das   ΄Teilen  der  
Trauer  mit  allen  lebenden  Personen΄,  die  Itō  Sayuri  zum  Ausdruck  bringt,  meint  ―  
und   dies   hervorzuheben,   ist   im   Kontext   des   Butō   bedeutsam  ―   ein   existentielles  
Wahrnehmen   und  An-­‐‑Erkennen   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   Trauer-­‐‑Emotionen   der  
eigenen  Person  wie  anderer  Personen.  Hierin   liegt,  wie   ich  meine,  die  Basis   für  das  
von  ihr  angesprochene  ΄Teilen΄.  
Wie   aber   gelangt   Itō   Sayuri   zum  Schluss,   auf  diese  Weise   habe   ΄die  Verbindung  
zwischen  Leben  und  Tod  begonnen΄   („that’s   [the]  way   the   connection  has   been   started  
between   death   and   life”)?   Ich   verstehe   den   Sinnbogen   ihrer   Reflexion   in   folgender  
Weise:   Die   eben   angesprochene   existentielle   An-­‐‑Erkennung   der   Leid-­‐‑Erfahrungen  
und  Trauer-­‐‑Emotionen  der  eigenen  Person  wie  anderer  Personen  intendiert  im  Butō  
die   Verwirklichung   einer   universellen   und   empathischen   Verbundenheit   zwischen  
Personen.  Darin   sieht   Itō   Sayuri   die  Grundlage,   um   zu   verstehen,   dass   Leben  und  
Tod   eine  nicht-­‐‑dualistische  Einheit   bilden.  Wenn  diese   als  Gegensätze   betrachteten  
Dimensionen   in   einer   solchen   Weise   erkannt   werden,   bezieht   sich   dies   auf   eine  
fundamentale   Entwicklung:   die   der   Ichlosigkeit   als   Realisation,   dass   die   eigene  
Person  aus  der  Perspektive  des  Butō   substanzlos   ist,  d.h.  nicht-­‐‑eigenständig,  nicht-­‐‑
unabhängig  und  unbeständig.  Mit  anderen  Worten:  Die  Verbindung  zwischen  Leben  
und  Tod  fußt  auf  der  Erkenntnis  der  Leere  als  Unbeständigkeit  und  wechselseitiger  
Bedingtheit   aller   Personen   ―   seien   es   die   Lebenden   zu   den   Lebenden   oder   die  
Lebenden  zu  den  Toten.  Die  existentielle  Anwesenheit  von  Trauer  unter  geeigneten  
Bedingungen  wie  im  Butō  birgt  dieses  transformative  Erkenntnispotential  in  sich.    
Aufgrund   dieser   ΄Verbindung   zwischen   Tod   und   Leben΄   vermag   die   rituelle  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   zu   einer   Ressource   für   die   Manifestation   einer  
Lebendigkeit  des  Leben-­‐‑Sterbens   im  Hier  &  Jetzt  zu  werden.  So  meint  Itō  Sayuri   im  
Sinne  der  vom  Zen   inspirierten  und  den  Butō  prägenden  Dimension   fu   jō   fu  metsu,  
dem   ΄Nicht-­‐‑Entstehen   und   Nicht-­‐‑Vergehen΄   alles   Phänomenalen,   indem   sie   dies  
anhand   einer  Blume   erläutert:   „So   this   dead   flower   [is]   just   cycled   and   reborn.”2194  
Eine   ΄tote  Blume΄  ―   im  Sinne  des  Butō   als   ein  Synonym   für   alles  Phänomenale  ―  
existiert   in   einem   Kreislauf   des   Leben-­‐‑Sterbens,   der   aus   Sicht   des   Butō   weder  
entsteht   noch   vergeht,   in   dem  Geburt   und  Tod   relative  Ereignisse   sind,  weswegen  
eine  Verbindung  anstelle  einer  Trennung  zwischen  Leben  und  Tod  existiert.  Hierin  
kommt  die  Essenz   einer  Lebendigkeit   zum  Ausdruck,  die   sich  unentwegt  wandelt.  
Sie  spiegelt  sich  in  mujō,  der  Unbeständigkeit  alles  Phänomenalen  und  in  engi,   ihrer  
wechselseitigen  Bedingtheit;   gemeinsam  bilden   sie  die  Dynamik  von  kū,  der  Leere,  
die  durch  die  Verwirklichung  von  mushin,  dem  Nicht-­‐‑Bewusstsein,  erkannt  werden  
kann.  Infolgedessen  hält  Itō  Sayuri  hält:  „I  think  Butō  is  ...  always  [it’s]  subject  is  life.  
Maybe  inochi  [΄Leben΄  ?].  I  feel  inochi  is  like  [a]  stream.”2195  Dass  dies  ein  Leben  in  
Gestalt  eines  ΄Stromes΄  ist,  das  in  existentieller  Verbindung  mit  dem  Tod  koexistiert  
                                                                                                                          
2194  Dialog,  17.7.2004,  Kamihoshikawa.  Erg.  in  Klammer  M.W.  Für  den  Kontext  dieser  Reflexion  Itō  
Sayuris  s.S.  460f.  
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     871  
und  gerade  darum  zu  einem  Tanz  als  Manifestation  der  Lebendigkeit  im  Hier  &  Jetzt  
wird,  kam  in  Itō  Sayuris  zuvor  wiedergegebenen  Äußerungen  ebenso  zum  Ausdruck  
sowie   ihre   Haltung,   dass   Leben   und   Tod   Zeichen   der   Manifestation   einer  
Lebendigkeit  sind,  die  weder  entsteht  noch  vergeht  und  deshalb  im  Butō  als  ΄Leere΄  
bezeichnet  wird.  
In  diesem  Sinne  kann  Trauer  dazu   führen,  dass  die  Trennung   zwischen  Personen  
(durch   ichzentrierte   Stand-­‐‑Punkte   und   sozialisierte   Vor-­‐‑Stellungen)   sich   zu   einer  
subjektiv-­‐‑universellen  Empathie  wandelt,  die  sich  der  Beziehung  zwischen  Personen  
gewahr  wird.  Infolgedessen  stellt  Itō  Sayuri  fest:  „So  we  see  a  universal  sadness.  That  
is   love,   I   think.”2196  Eine   solche   Entwicklung   der   Trauer   löst   Stand-­‐‑Punkte,   Vor-­‐‑
Stellungen  und  Ab-­‐‑Trennungen  auf  und  verändert  sie  zu  jener  Dimension  subjektiv-­‐‑
universeller   Empathie,   die   Itō   Sayuri   anspricht   und   die,   wie   sie   ergänzt,   Ohno  
Yoshito  durch  die  Weitergabe  seines  Butō  vermittelt:  „That  is  what  I  feel,  you  know,  
from   Yoshito-­‐‑sensei,   yes.   Yoshito-­‐‑sensei   never   mentioned   love.   But   that   he  
showed.”2197    
  
IIIb.2.2. R i t u e l l e  E n t w i c k l u n g  d e r  T r a u e r f ä h i g k e i t  v o n  H o n j o  A k i r a 
 
In the morning, you know ... for the breakfast she drunk black tea 
all the time. We had like a Western style breakfast—you know—
toast and milk, maybe egg, salad ... and black tea.2198 Honjo Akira 
 
Mit  diesen  Worten  erzählt  Honjo  Akira  von   seiner  Mutter,  die  verstarb  als   er  noch  
ein   Kind   war.   Der   von   ihm   erwähnte   schwarze   Tee,   den   seine   Mutter   stets   zum  
Frühstück  trank,  kam  schon   im  Rahmen  der  Diskussion  über  die  AhnInnen-­‐‑Rituale  
zur  Sprache  ―  Honjo  Akira  begann  nach  ihrem  Tod  regelmäßig  schwarzen  Tee  zum  
butsudan,   dem   Hausaltar,   zu   stellen,   in   dem   sich   das   Ahninnen-­‐‑Täfelchen   seiner  
Mutter  befindet.  Dieses  Ritual  der  Verbundenheit  wird  uns   in  Zusammenhang  mit  
jenen  des  Butō,  die  zu  einer  Trauerentwicklung  um  seine  Mutter  führten,  in  diesem  
Kapitel  wieder  begegnen.  
Der   Aufbau   des   Kapitels   ist   dem   vorangegangenem   ähnlich:   Nach   einigen  
persönlichen  Anmerkungen  zu  Honjo  Akira  und  unserem  Dialog,  gebe  ich  jene  Teile  
des  Gespräches  wieder,   in   dem   er   von   der   Trauerentwicklung   um   seine  Mutter   in  
Verbindung   mit   dem   Butō   erzählt.   Darauf   folgt   eine   Reflexion   über   seine  
Schilderung,  die  einen  sich  annähernden  Versuch  des  Verstehens  seiner  Entwicklung  
darstellt.  
Honjo  Akira  war,  als  ich  ihn  im  Sommer  2004  kennenlernte,  mit  zweiundzwanzig  
Jahren   einer   der   Jüngsten   unter   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   im   Studio   Ohno  
Yoshitos.  Zu  diesem  Zeitpunkt  besuchte  er  seit  zwei  Jahren  dessen  Butō-­‐‑Workshops  
―   allerdings   nur   in   Ferienzeiten,   da   er   in   den   USA   an   einem   College   studierte.  
Bezüglich   seines   tänzerischen  Hintergrundes  möchte   ich  Honjo  Akiras   Schilderung  
in   Erinnerung   rufen,   die   am   Beginn   der   Diskussion   zur   ΄Zyklischen   Dimension΄  
stand.  So  erzählte  er:  „I  like  dance,  I  like  moving  my  body,  expressing  with  my  body.  
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2197  Ibid.    
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And…  so   it’s  kind  of   like  my  history.   I  started  from  break  dance,  and,  you  know,  I  
did  a   little  bit  of  modern  dance,   I  am  doing  Javanese  dance,  you  know,   Indonesian  
dance,   I   like   ...   folk  dance,   all   kinds  of  dance.  And  when   I   encounter[ed]  butō   that  
was  like  totally  different.”2199  Honjo  Akiras  Worte  standen  im  Kontext  meiner  Frage,  
weshalb   seinem   Erleben   nach   im   Butō   die   Dimension   des   Todes   von   großer  
Bedeutung   ist.   Im  Sinne   seiner  Aussage,   er  habe  Butō  als  vollkommen  verschieden  
von  anderen,  bisher  praktizierten  Tänzen  erlebt,  stellte  er  fest:  „So  ....  butō     is   just  a  
dance  that  relates  to  death  all  the  time.”2200  Er  verdeutlichte  dies  in  folgender  Weise:  
  
Like  you  know  ...  what      ...  you   just  don’t  get   it   first:  Like  what’s  going  on  here?  And  like  
you  are  completely  lost.  But  at  the  same  time  you  feel  …  ahm  ……  something  new  and  …  
and………  and  ........  so  in  one  sense  ...  I  was  attracted  by  this  radicalness,  you  know  ......  of  
butō.   And   .....   then   it   was   up   to,   you   know,   it   was   related   to   death   a   lot.   So   ...   I   don’t  
know―I  didn’t  know  about  this  but  like  maybe    ....  ahm  ......  in  [the]  bottom  of  the  heart  ....  
like  I  am  really  .....  not  conscious  but  like  ...  I  feel  something  about  death.  That’s  why  ....  you  
know  I   ...  was  attracted  by  butō.  So,   it  was  maybe  natural   ...   this   .....  connection.   ...   It  was  
natural  that  I  was  ......  I  got  into  butō.2201  
  
Welche   Entwicklungen   es   für   Honjo   Akira   mit   sich   brachte,   seine   Emotionen  
anfänglicher  Verwunderung  und  Verlorenheit   im  Butō  gemeinsam  mit  dem  Gefühl  
des   ΄zur   gleichen   Zeit   Neuen΄   sowie   seiner   Hingezogenheit   zur   Radikalität   dieses  
Tanzes  zu  erfahren,  wird  Inhalt  der  folgenden  Betrachtungen  sein.  In  gleicher  Weise  
erstreckt  sich  dies  auf  seine  Wahrnehmung,  Butō  ΄beziehe  sich  immer  auf  den  Tod΄,  
die   er   gemeinsam  mit  der  Empfindung   schildert,  „in  der  Tiefe   des  Herzens   [...]   etwas  
über   den   Tod   zu   fühlen”   und   darum   von   diesem   Tanz   angezogen   gewesen   zu   sein  
sowie  es  als  ΄natürlich΄  erlebt  zu  haben,  Butō  zu  tanzen.  
Zu  unserem  Dialog,  für  den  wir  uns  zu  dritt  in  einem  Café  in  Tōkyō  trafen,  möchte  
ich   vorab   einige   Details   einbringen.   Gemeinsam   mit   Honjo   Akira   war   auch  
Nobuyoshi   Takeda,   ein   weiterer   Tänzer   aus   dem   Studio,   anwesend.   Honjo   Akira  
erklärte   sich  bereit,   sowohl  Nobuyoshi  Takedas  Reflexionen   für  mich   ins  Englische  
zu   übersetzen   als   auch   von   sich   selbst   zu   erzählen.   Deshalb   bin   ich   ihm   in  
besonderem  Maß   dankbar,   dass   er  ―   neben   dem   konzentrierten   Dolmetschen   als  
auch  der  Wiedergabe  von  Kurzzusammenfassungen  der  zwischen  uns  auf  Englisch  
gesprochenen   Gesprächsteile   für   Nobuyoshi   Takeda  ―   so   offen   über   die   sensible  
Trauer   um   seine   Mutter   erzählte.   Unter   den   Gründen,   dass   es   zu   einer   solchen  
Gesprächsatmosphäre  kam,  möchte  ich  gemeinsam  mit  der  geteilten  Tanz-­‐‑Erfahrung  
in   Workshops   und   Proben   jene   rituellen   Basisprozesse   hervorheben,   die   eine  
Grundlage   in   Ohno   Yoshitos   Butō-­‐‑Vermittlung   bilden:   Empathie,   Vertrauen   und  
Kongruenz.   Als   Fundament   während   sämtlicher   Butō-­‐‑Workshops   und   -­‐‑Proben  
wirkten   sie   meinem   Erleben   nach   auch   als   prägender   Kontext   in   unser   Gespräch  
hinein.    
Nach  diesen  Anmerkungen   findet   sich   im  Folgenden  die  Wiedergabe   jener  Teile  
des  Dialoges  mit  Honjo  Akira  über  die  Trauerentwicklung  um  seine  Mutter.  Unser  
                                                                                                                          
2199  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
2200  Ibid.  
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Gespräch   begann   mit   meiner   Frage,   ob   er   selbst   eine   Verbindung   zu   seinen  
Ahninnen  und  Ahnen  in  Hinblick  auf  die  Rituale  vor  dem  butsudan  habe:  
 
HA:              We  usually  put  black  tea  in  front  of  them.  
  
MW:          Black  tea...  
  
HA:              Yah.  
  
MW:          Yah.  
  
HA:              ......  Because  someone  in  my  family  really  liked  ...  black  tea.  
  
MW:          Right.  
  
HA:              So,  I  try  to  put  black  tea  [there]  all  the  time.  
  
MW:          Mhmmm.  ...  Who  is  that  someone?  
  
HA:              My  mom.  
  
MW:          [Berührt:]  Your  mother...  
  
HA:              Yah.                        
  
MW:          ...  Hahhhh...  Right  ...  Mhmmm...  
  
HA:              So  ...  I  mean  that,  you  know,  is  really  close  to  me  ...  
  
MW:          ...  mhmm  ...  
  
HA:              ...  since  my  childhood.  It  was  something  part  of  my  life  and  ...  
  
MW:          ...  mhmm  ...  
  
HA:              ...  you  know,  you  can’t  really  get  away  and  .................................................  
  
MW:          ………....................  I  think,  I  can  relate  to  you  ...  very  much  because  the  very  personal  
starting  point  of  my  research  is  the  death  of  my  little  sister.2202  
  
Nach  dem  Einbringen  meines  Hintergrundes   in  unseren  Dialog,   erzählte   in  dessen  
weiterem   Verlauf   Nobuyoshi   Takeda   von   sich   und   Honjo   Akira   übersetzte.  
Schließlich  stellte  ich  Honjo  Akira  eine  Frage  in  Hinblick  auf  die  zyklischen  Themen  
des   Butō   von   Geburt-­‐‑Leben-­‐‑Sterben   in   ihrem   kosmologischen   Bezug.   Konkret  
bestand  die  Frage  darin,  ob  und  in  welcher  Weise  er  diesbezüglich  Unterschiede  und  
Veränderungen   wahrnimmt   zwischen   der   Zeit   bevor   und   nachdem   er   Butō   zu  
tanzen  begann.  Honjo  Akira  antwortete  darauf:  
  
HA:              I  don’t  know.  .............  I  mean  butō  is  just  something  new  [,  a  new]  experience  for  me,  
so   ...   you   experience   something   totally   different,   in   that   sense   you   learn   something  
different.  So,  basically  the  difference  before  and  after  butō  is―I  don’t  know―I  think      
I   became   conscious   of   death  more   then   before   and   also,   I   am   facing   the   topic,   [the]  
theme  of  death,  and  the  suffering  of  human[s]  more  often.  It  became  close  ...  to  daily  
life  more.  But  I  don’t  know.  Maybe  this  is  something  to  do  with  my  age  too.  Because  I  
don’t  know,  you  start  thinking  about  life  and,  you  know,  death  more  and  more  as  you  
grow   up.   So   ...…   but   in   that,   you   know,   late   teen-­‐‑age―not   teen-­‐‑age   [Honjo   Akira  
lacht],   you   know―,   early   twenties,   you   know,   butō   dance   came   to   my   life   and   ...                    
I   don’t   know―that   was   not   mere   coincidence,   I   guess   so.   Maybe   I   was   ...   really  
conscious   of   this.   So,   that’s  why  butō   came   into  my   life   and   then   ...   I   became  more  
conscious  of  it.  Does  it  make  sense?    
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MW:         [Kopfnicken.]   ......   One   more   question   to   it:   Did   it   make   any   change   ...  
transformation―and,  if  I  may  ask  very  personally―did  it  make  any  transformation  
....  in  feeling  ...  connecting  about  the  death  [of]  your  mother?  
  
HA:              ...............  I  don’t  know  if  I  was  connected,  but  ...  I  try.  I  try  to  feel  the  suffering  of  my  
mother,   I   try   to   become  my  mother.  ……  And   .........   I   don’t   know,   I  mean,   I   think  
that’s   gonna   be   …   not   the   focus   but   .......   I   don’t   know   how   to   explain   but  
………………………………….  I  really  feel  ...  become  ....  become  my  mother  and  then  
...   feel   ...  what   she  was   feeling   and   then,   and   then   I   can   really   feel   herself.   I   don’t  
know.    ....  I  mean,  I  don’t  know  if  I  am  really  becoming  it  yet  but  like  I  think  ...  
  
MW:          ...  if  you  really  ...?  
  
HA:                                 ...  becoming  my  mother―but   like,   I   think   there  was  a  moment   ....   that   I   could  really  
......   become  her   and   then   thought   something  of  her   ....   that   I   couldn’t  do   it   before.  
Before,  I  mean  butō.  
  
MW:                              ....  What  means  ΄becoming΄?  ...  How  can  I  understand  ΄becoming  your  mother΄?  
  
HA:              Mhmmm.  ..................................  I  don’t  know.  Why?  Or...  
  
MW:          ...  How  can  I  understand  you  ...  
  
HA:              ...  mhm  ...  
  
MW:          ...  when  you  tell  me  ...  
  
HA:                            ...  becoming  ...  
  
MW:                 ...  becoming  your  mother?  How  can  I  understand  it  ...  or  try  to  feel  it  to  get  closer  to  
you?  
  
HA:              Well,  because  I  don’t  really  understand  it.  So  I  can’t  really  explain  [it]  but  like,  I  just    
wanna   .......   really   feel   or   experience   ....   what   ......   [are]   humans   facing  when   ...   or  
thinking  or  feeling  when  ......  someone  is  facing  death.  ....  What  is  it  ...  for  her  or  him  
to  face  death?  What  does  it  mean  to  them?  That  I  guess.  
  
MW:          Mhm.  
  
HA:            And  then  I  think  I  can  understand  the  suffering  more  real  within   ...  now.  Suffering  
and  sadness  of  course,  yah.    
  
MW:          And  this  very  one  moment  you  talked  about  ...  
  
HA:              ...  mhm  ...    
  
MW:          ...  feeling  very  close  to  your  mother,  in  this  experience,  was  it  .....  a  kind  of  relief?  
  
HA:                            ............  Mhm.  .....  
  
MW:                                ........  If  I  may  ask  this  question......  
  
HA:                   ........  Because  ………  ahm  ………  at  that  moment….  that  was  like  a……….  a  peak  of  
sadness  because  she,  ...  or  I,  had  to  ...  be  separated.  ......  And  ...  but  when  you  finish  
performing  or   ....   dancing   that,   and   ...   I  don’t   know,   I  did   that   for   the   first   time   in  
public,   in  my   school,   in   college   ......   .   That  was   the   first   time   I   shared  my  personal  
experience  in  public.  ....  I  don’t  know  ......  it  was  just  ………  I  don’t  know…….  I  guess  
I   could   say:   I   was   happy   that   I   could   share   my   experience   ......   with   everyone.  
Because,  you  know,  otherwise  you  can’t  really  .......  show  the  ....  truthfulness  of  life  to  
people.  I  guess  that’s  so.  
  
MW:                                ..........  And  the  performance  was  a  solo  ...  
  
HA:                                  ...  yah  ...    
  
MW:                                ...  you  did  related  to  your  mother?    
  
HA:                                  [Honjo  Akira  nickt.]      
  
MW:                                  ......  Yah.  ....  Did  people  know  or  was  it  inside  you?  
  
HA:                                  People  didn’t  know  about  it.  
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MW:          So,  it  was  your  secret.  
  
HA:              Yah.    
  
MW:                                  The  performance  was  about  or  for...  
  
HA:              ...  yah,  about...  
  
MW:          ...  about  your  mother...  
  
HA:              ...  yah...  
  
MW:          But  you  kept  it...  
  
HA:              ...  yah...  
  
MW:                                ...  as  a  secret.  
  
HA:              Yah.  
  
MW:          Like  ...  I  did  the  same.  I  made  a  solo...  [Honjo  Akira  und  ich  lächeln]...  but  it’s  based  
on  Arctic  and  Siberian  tales,  yah,  about  death  and  love  ...  .  And  ...  nobody  knows  at  
all   that   it’s   in  connection  with  my  sister.   I  never  would   tell   that   it   is.  Mhm.   .....  So,              
I  think  I  can  understand...[Honjo  Akira  lächelt]  ...  this  very  much.  Mhm.2203  
  
Im   Folgenden   möchte   ich   die   Erzählung   Honjo   Akiras   über   seine   rituelle  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit   näher   zu  betrachten  versuchen.  Beginnen  wir  mit  
einem  Blick  auf  die  erste  Passage  des  Dialoges.  
  
T r a u e r e r f a h r u n g   ―     M u t t e r 
  
Bezüglich   Honjo   Akiras   Trauer   und   der   Beziehung   zu   seiner  Mutter   hebe   ich   die  
wesentlichen   Ebenen   unserer   ersten  Gesprächsphase   nochmals   hervor,  weil   sie   die  
Grundlage   für  den  weiteren  Verlauf  des  Dialoges  bilden.  Auf  meine  Frage,  welche  
Verbindung  er  zu  seinen  Ahninnen  und  Ahnen  sowie  den  Ritualen  vor  dem  butsudan  
habe,  antwortete  er:  „We  usually  put  black  tea  in  front  of  them.  ......  Because  someone  in  my  
family  really  liked  …  black  tea.  So  I  try  to  put  black  tea  [there]  all  the  time.  [...]  So  ...  I  mean  
that,  you  know,  is  really  close  to  me  ......since  my  childhood.  It  was  something  part  of  my  life  
and  ......  you  know,  you  can’t  really  get  away  and  .................................................”  Seit  dem  
Tod   der   Mutter   in   seiner   Kindheit   pflegt   Honjo   Akira   dieses   Ritual,   indem   er  
schwarzen   Tee   zum   butsudan   unterhalb   ihres   Ahninnen-­‐‑Täfelchens   (ihai)   stellt.  
Erinnern  wir  uns  in  diesem  Zusammenhang  an  seine  während  der  Betrachtungen  zu  
den  AhnInnen-­‐‑Ritualen  wiedergegebenen  Worte   (s.S.   839):   „That   ihai   itself   represent  
the,  you  know,  dead  itself  and  we  may  not  really  believe  it’s  themselves.  But  we  feel  ......  that,  
you   know,   some   things   exist   in   that   ihai   itself.   And   we   also   put   the   picture   image   of   the  
person   itself  and   that  makes   it   really  …  I  don’t  know,  not  real  but  really  more  realistic  per  
se.”   In   diesem   Sinne   spricht   Honjo   Akira   von   der   Vertrautheit   dieser  
beziehungsstiftenden   Handlung   als   einem   Teil   seines   Lebens   und   Ausdruck   der  
Verbundenheit  des  heute  erwachsenen  Sohnes  mit  seiner  Mutter,  der  als  Kind  erlebte,  
wie  gern  sie  schwarzen  Tee  getrunken  hat  („that,  you  know,  is  really  close  to  me  ......since  
my  childhood.  It  was  something  part  of  my  life  ”).    
Gegen  Ende  unserer   ersten  Gesprächsphase   über   den  Tod   seiner  Mutter   deutete  
Honjo  Akira  unmittelbar  auf  den  Schmerz  durch  seine   früh  verstorbene  Mutter  hin  
(„you   know,   you   can’t   really   get   away”),   worauf   von   seiner   Seite   eine   längere   Stille  
folgte.   In   diesem   Schweigen   spürte   ich   die   von   Honjo   Akira   zuvor   aus-­‐‑   und  
angesprochenen   Emotionen,   die   mich   sehr   berührten.   Ich   antwortete   ihm   in   einer  
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Weise   des   Teilens   dieser   Gefühle   aus   meiner   Lebensgeschichte   heraus  
(„………....................   I   think,   I   can   relate   to   you   ...   very   much   because   the   very   personal  
starting  point  of  my  research   is   the  death  of  my   little   sister”).   In  gleicher  Weise  geschah  
dies   am  Ende  der  hier  wiedergegebenen  Passagen  unseres  Dialoges,  weswegen   ich  
auf   Honjo   Akiras   Schilderung   von   seiner   Soloperformance   auch   von   meinem  
Erfahrungshintergrund   aus   Bezug   nahm.  Diese   Stellen   gebe   ich  wieder,   da   sie   ein  
Stück   weit   den   Charakter   des   Dialoges   im   Unterschied   zu   einem   Interview  
widerspiegeln.  Als  Fragender  versuchte  ich  in  unserem  Dialog  und  bei  Honjo  Akiras  
Erzählen  aktiv  zuhörend  und  kongruent  einfühlend  präsent  zu  sein,  sein  Vertrauen  
und  seine  Offenheit  in  einer  sich  daran  annähernden  Weise  zu  beantworten  und  von  
eigener  Seite  her  mit  ihm  zu  teilen.  
  
R i t u e l l e   E n t w i c k l u n g   d e r   T r a u e r f ä h i g k e i t    ―        
I n t e g r a t i o n,  M a n i f e s t a t i o n  &  T r a n s f o r m a t i o n 
  
Im  weiteren  Verlauf  unseres  Dialoges  fragte   ich  Honjo  Akira,  wie  er  die  zyklischen  
Dimensionen  des  Butō  von  Geburt-­‐‑Leben-­‐‑Sterben  hinsichtlich  der  Zeit  vor  und  nach  
dem  Beginn   seines   Butō-­‐‑Tanzens  wahrnimmt,  worauf   er   antwortete:   „I   don’t   know.  
.............  I  mean  butō  is  just  something  new  [,  a  new]  experience  for  me,  so  ...  you  experience  
something   totally   different,   in   that   sense   you   learn   something   different.   So,   basically   the  
difference  before  and  after  butō   is―I  don’t  know―I  think  I  became  conscious  of  death  more  
then  before  and  also,  I  am  facing  the  topic,  [the]  theme  of  death,  and  the  suffering  of  human[s]  
more  often.  It  became  close  ...  to  daily  life  more.  But  I  don’t  know.  Maybe  this  is  something  to  
do  with  my  age  too.  Because  I  don’t  know,  you  start  thinking  about  life  and,  you  know,  death  
more  and  more  as  you  grow  up.  So   ...…  but   in  that,  you  know,   late  teen-­‐‑age―not  teen-­‐‑age  
[Honjo  Akira  lacht],  you  know―,  early  twenties,  you  know,  butō  dance  came  to  my  life  and  ...  
I  don’t  know―that  was  not  mere  coincidence,  I  guess  so.  Maybe  I  was  ...  really  conscious  of  
this.  So,  that’s  why  butō  came  into  my  life  and  then  ...  I  became  more  conscious  of  it.”    
Honjo   Akira   weist   anfangs   darauf   hin,   das   tänzerische   Erleben   des   Butō   sei   in  
einer  Weise  neu  für  ihn,  weil  es  mit  Erfahrungsdimensionen  verbunden  ist,  die  sich  
von  vorhergehenden  so  sehr  unterscheiden,  dass   ihre   Intensität  Erkenntnisprozesse  
in   Gang   zu   setzen   vermag.   Dies   ergänzt   seine   eingangs   erwähnte   Rede   von   der  
΄Radikalität΄  des  Butō.  Im  Sinne  der  Wortherkunft  dieses  Begriffes  vom  lateinischen  
rādix   (u.a.:   ΄Wurzel,  Ursprung΄)2204  ist  Ohno  Yoshitos  Butō-­‐‑Vermittlung  auch  als  ein  
Geschehen   angelegt,   es   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   zu   ermöglichen,   ihre  
personalen   ΄Ursprünge΄   zu   entdecken   und   im   Zuge   dessen   jener   ΄Wurzeln΄   in  
umfassender  Weise  gewahr  zu  werden,  die  für  das  eigene  Leben  ―  und  somit  auch  
für  den  Tanz  ―  von  Wichtigkeit  sind.    
Durch  die  bisherigen  Betrachtungen  hat   sich  gezeigt,  dass   es   für  den  Butō   selbst  
von   konstitutiver   Bedeutung   ist,   sich   der   ΄Ursprünge   und  Wurzeln΄   des   (eigenen)  
Leidens   im  Sinne  eines  Erkenntnisprozesses  gewahr  zu  werden.2205  Gemeinsam  mit  
dem   Hinweis,   der   Zuwachs   an   Lebensjahren   hänge   mit   einem   sich   ebenso  
verstärktem   Denken   an   die   Dimensionen   von   Leben   und   Tod   zusammen,   folgert  
Honjo   Akira,   dass   er   sich   durch   Butō   sowohl   des   Todes   als   auch   des   Leidens  
                                                                                                                          
2204  Vgl.  [Kluge  ―  Etymologisches  Wörterbuch  der  deutschen  Sprache]  2002,  s.v.  ΄radikal΄.  
2205  Vgl.  damit  im  besonderen  Ohno  Yoshitos  Aussage:  „Each  step  should  contain  pain  and  should  
be   mastered   thoroughly;   otherwise   it   cannot   be   butō.”   (Workshop,   28.7.2004,   Kamihoshikawa,    
SDin:  Hashimoto  Keiko.)  
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bewusster   geworden   ist   ―   wobei   er   seine   diesbezügliche   Alltagserfahrung  
ausdrücklich  hinzufügt  und  damit  die  intendierte  Einheit  von  Butō  und  Alltagsleben  
zur   Sprache  bringt   („I   think   I   became   conscious  of  death  more   then  before   and  also,   I   am  
facing   the   topic,   [the]   theme   of   death,   and   the   suffering   of   human[s]  more   often.   It   became  
close  ...  to  daily  life  more”).  Vor  dem  Hintergrund  der  Trauer  um  seine  Mutter  stellt  er  
schließlich  fest,  dass  sein  durch  ihren  Tod  in  ihm  schon  vorhandenes  Gewahrsein  der  
Dimension  des  Verlustes  und  Leidens  durch  den  Butō  zu  einer  weiteren  Vertiefung  
dieses  Prozesses  führte  und  es  darum  kein  Zufall  gewesen  sei,  mit  Butō  begonnen  zu  
haben   („butō   dance   came   to  my   life   and   ...   I   don’t   know―that  was   not  mere   coincidence,              
I  guess  so.  Maybe  I  was  ...  really  conscious  of  this.  So,  that’s  why  butō  came  into  my  life  and  
then  ...  I  became  more  conscious  of  it”).    
Zusammenfassend   gesprochen,   verdeutlicht   Honjo   Akira   mit   dieser   Antwort  
seinen   durch   die   Butō-­‐‑Erfahrung   fortgesetzten   Bewusstwerdungsprozess   bezüglich  
der  Dimensionen   von   Tod,   Verlust   und   Leid   im   allgemeinen   sowie   der   Erfahrung  
der   Trauer   um   seine   Mutter   im   besonderen.   Die   Basis   hierfür   ist   in   der   Leid-­‐‑
Erfahrung   und   der   Empathie-­‐‑Entwicklung   als   zwei   transformativen  
Erkenntniswegen  des  Butō  zu  finden,  die  im  Rahmen  der  rituellen  Entwicklung  der  
Trauerfähigkeit   zum   Ausdruck   gelangen.   Infolgedessen   kommt   es   zur   Integration  
und   Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   sowie   zu   damit   verbundenen  
Reflexionsmöglichkeiten   durch   Ohno   Yoshitos   Worte   in   den   rituellen   Sequenzen.  
Honjo   Akira   nahm   im   weiteren   Verlauf   unseres   Dialoges   darauf   Bezug.   Dies  
geschah,   indem   er   sich,   fußend   auf   dem   erkenntnisbasierten   Einfühlungs-­‐‑   und  
Mitfühlvermögen  in  sich  selbst  und  seine  Mutter,  zu  seinem  Erleben  im  Zuge  seiner  
Soloperformance   ―   meinem   Verständnisversuch   nach   ―   anhand   bestimmter  
Prozesse  äußerte:  den  Ebenen  von  Identifikation,  Reflexion  und  Nicht-­‐‑Identifikation.  
Im   Folgenden   möchte   ich   seine   Erzählung   zuerst   vor   dem   Hintergrund   dieser  
Ebenen  wiedergeben,  um  anschließend  zu  versuchen,  sie  näher  zu  thematisieren.  
Lenken   wir   vor   der   Wiedergabe   und   Betrachtung   seiner   Aussagen   unser  
Augenmerk  nochmals  auf  ihren  Kontext.  Meine  Frage  an  Honjo  Akira  bestand  darin,  
ob   er   aufgrund   seines   durch   den   Butō   fortgesetzten   Bewusstwerdungs-­‐‑   und  
Erkenntnisprozesses  auch  Veränderungen  in  der  emotionalen  Verbindung  zu  seiner  
Mutter  erfuhr.   Im  Laufe   seiner  Antwort  kam  Honjo  Akira,  wie   sich  nach  und  nach  
deutlicher  zeigte,  auf  seine  öffentliche  Soloperformance  auf  dem  College  in  den  USA  
zu  sprechen,  während  der  er  über  seine  Mutter  tanzte,  die  Sinndimension  des  Tanzes  
aber   für   sich   behielt.   Honjo   Akiras   folgende   Antwort   beruht   auf   diesem  
performativen  Geschehen,  in  dem  er  sowohl  über  seine  Mutter  tanzte  als  auch  ―  wie  
seine  Schilderung  verdeutlicht  ―  über  seine  Beziehung  zu  ihr  wie  seine  Trauer  um  
sie.  
  
P r o z e s s   d e r   I d e n t i f i k a t i o n 
  
  „...............   I   don’t   know   if   I   was   connected,   but   ...   I   try.   I   try   to   feel   the   suffering   of  my  
mother,   I   try   to   become  my  mother.  ……  And   .........   I   don’t   know,   I  mean,   I   think   that’s  
gonna   be   …   not   the   focus   but   .......   I   don’t   know   how   to   explain   but  
………………………………….  I  really  feel  ...  become  ....  become  my  mother  and  then  ...  feel  
...  what  she  was  feeling  and  then,  and  then  I  can  really  feel  herself.  I  don’t  know.    ....  I  mean,      
I  don’t  know  if  I  am  really  becoming  it  yet  but  like  I  think  ...  [MW:        ...  if  you  really  ...?]  ...  
becoming  my  mother―but  like,  I  think  there  was  a  moment  ....  that  I  could  really  ......  become  
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her  and  then  thought  something  of  her   ....   that  I  couldn’t  do  it  before.  Before,  I  mean  butō.”  
An  dieser  Stelle  fragte  ich,  um  Honjo  Akira  näher  verstehen  zu  können,  nach,  was  es  
für  ihn  bedeutet  ΄zur  Mutter  zu  werden΄.    
  
P r o z e s s   d e r   R e f l e x i o n   
  
Honjo   Akira   antwortete:   „Well,   because   I   don’t   really   understand   it.   So   I   can’t   really  
explain   [it]   but   like,   I   just  wanna   .......   really   feel   or   experience   ....  what   ......   [are]   humans  
facing  when  ...  or  thinking  or  feeling  when  ......  someone  is  facing  death.  ....  What  is  it  ...  for  
her  or  him  to   face  death?  What  does   it  mean  to  them?  That  I  guess.  And  then  I  think  I  can  
understand   the   suffering   more   real   within   ...   now.   Suffering   and   sadness   of   course,   yah.”  
Daraufhin   fragte   ich   Honjo   Akira,   ob   er   in   diesem   von   ihm   erwähnten   ΄Moment΄            
(„there  was  a  moment  ....  that  I  could  really  ......  become  her”)  ein  Gefühl  der  Erleichterung  
verspürte  habe.    
  
P r o z e s s   d e r   N i c h t  -  I d e n t i f i k a t i o n 
  
Hierauf   sagte   er:   „.......   Because   ………   ahm   ………   at   that   moment….   that   was   like  
a……….  a  peak  of  sadness  because  she,  ...  or  I,  had  to  ...  be  separated.  ......  And  ...  but  when  
you  finish  performing  or  ....  dancing  that,  and  ...  I  don’t  know,  I  did  that  for  the  first  time  in  
public,  in  my  school,  in  college  ......  .  That  was  the  first  time  I  shared  my  personal  experience  
in   public.   ....   I   don’t   know   ......   it  was   just  ………   I   don’t   know…….   I   guess   I   could   say:                  
I   was   happy   that   I   could   share   my   experience   ......   with   everyone.   Because,   you   know,  
otherwise  you  can’t  really  .......  show  the  ....  truthfulness  of  life  to  people.  I  guess  that’s  so.”  
Honjo  Akira  entfaltet  in  der  Erzählung  über  seine  Soloperformance  ein  komplexes  
Bild   seiner  Gedanken  und  Gefühle.  Meinem  Verstehen  nach   gliedert   es   sich   in  die  
ausgewiesenen  Metaebenen   von   Identifikation,   Reflexion   und   Nicht-­‐‑Identifikation.  
Bevor   ich   darauf   näher   Bezug   nehme,   möchte   ich   einige   grundsätzliche  
Anmerkungen   zu   seiner   Schilderung   einbringen.   Am   Beginn   seiner   Antwort  
berichtet  Honjo  Akira  vom  Versuch,  mit  seiner  Mutter  in  Verbindung  zu  stehen  und  
΄ihr   Leiden   zu   fühlen΄.   Hierbei   vollzieht   sich  ―  wie   ich   meine  ―   ein  Wechsel   in  
seiner  Erzählung,  der  in  die  Erinnerung  an  seine  Performance  hineinführt.  Ich  betone  
dies,  weil  der  Charakter  seiner  Worte  von  einer  Unmittelbarkeit  getragen  ist,   in  der  
sich  meiner  Erfahrung  nach  der  improvisatorische  Tanz  des  Butō  als  ein  Geschehen  
der  Präsenz   im  Hier  &   Jetzt   spiegelt.   Im  Anschluss  daran   spricht  Honjo  Akira  vom  
Versuch,   ΄seine  Mutter   zu   sein΄,  hält   inne  und  merkt   an,  dass  dies  nicht  der  Fokus  
des   Dialoges   sei;   zudem   bringt   er   an   dieser   Stelle   ―   wie   auch   später   ―   zum  
Ausdruck,  dass  er  dieses  Geschehen  weder  ΄wirklich  verstehe΄  noch  wisse,  wie  er  es  
erklären  könne  („that’s  gonna  be  …  not  the   focus  but   .......   I  don’t  know  how  to  explain”;      
„I   don’t   really   understand   it”).   Dass   Honjo   Akira   sein   intimes   Erleben   nach   dem  
Innehalten   doch   mitteilte   ist   von   meiner   Wertschätzung   für   sein   Vertrauen   sowie  
dem   Versuch   größtmöglicher   Achtsamkeit   in   der   Besprechung   seines   Erzählens  
begleitet.  Meinem  Dafürhalten  nach  gestaltete  Honjo  Akira  auch  den  Versuch  seiner  
Erklärung   zum   Geschehen   einer   vielschichtigen   und   umfassenden   Antwort.   So  
möchte   ich   im   Folgenden   versuchen,   seine   Schilderung   näher   zu   besprechen   ―  
beginnend  mit   einer   grafischen   Skizze,   die   von   den  Metaebenen   der   Prozesse   von  
Identifikation,  Reflexion  und  Nicht-­‐‑Identifikation  getragen  ist.    
  
  






















                                                            
 


























Darst.  46:  Prozess  der  Identifikation  ―  Reflexion  ―  Nicht-­‐‑Identifikation  
  
Betrachten   wir   anhand   dieser   grafischen   Skizze   wie   Honjo   Akira   das   Erleben  
hinsichtlich  der   Soloperformance  über   seine  Mutter   beschreibt.  Da  die  Metaebenen  
     P r o z e s s   d e r   I d e n t i f i k a t i o n   
 
  [Integration & Manifestation der Trauer-Emotionen] 
                       P r o z e s s   d e r   N i c h t  -  I d e n t i f i k a t i o n 
 
                                                      [Transformation] 
 
          „That was like a………. a peak of sadness because she ... or I had to ... be separated.” 
  
 
Situationaler Kontext der Erfahrung 
 
      „That was the first time I shared my  
personal experience in public.”  
Emotionaler Kontext der Erfahrung 
 
„I guess I could say: I was happy that I  
could share my experience ...... with everyone.” 
 
Intentionaler Kontext der Erfahrung 
 
„Because, you know, otherwise you can’t really 
 ....... show the .... truthfulness of life to people.” 
  
Versuch, mit der Mutter verbunden zu sein                 
 
Versuch, Leiden der Mutter zu fühlen                        
 
Versuch, die Mutter zu sein                                     
 
Gefühl, zur Mutter zu werden [I]                             
 
Erfahrung emotionalen Erlebens der   
Mutter, um sie zu fühlen                                                                                                                                                        
 
Gefühl, zur Mutter zu werden [II]          
„I don’t know if I was connected, but ... I try.” 
 
„I try to feel the suffering of my mother [... .]” 
 
„I try to become my mother.” 
 
„I really feel ... become .... become my mother [... .]” 
 
„Feel ... what she was feeling  [...]  then I can   
really feel herself.”                                                
 
„Becoming my mother  ―  but like, I think there  
was a moment .... that I could really ...... become  
her [... .]” 
Wunsch nach emotionaler Einfühlung in  
Gedanken & Emotionen einer sterbenden Person 
 
     „I just wanna ....... really feel or experience .... what 
      ......  [are]  humans  facing  when ... or thinking or  
        feeling   when  ......  someone  is  facing  death.” 
Wunsch nach Verständnis der Bedeutung  
des Todes für eine sterbende Person 
 
 „What is it ... for her  
                       or him to face death?  
                   What does it mean to them?” 
 
Kontext dieses Gefühls 
 
Leiden  &  Trauer  in  Gegenwart eigenen Lebens realistischer zu verstehen 
 
       „And then I think I can understand the suffering more real within ... now. Suffering and sadness of course, yah.” 
 
       P r o z e s s   d e r   R e f l e x i o n 
        Gedanken über das Gefühl ΄zur Mutter zu werden΄ 
 
  „And then [I] thought something of her .... that 
     I couldn’t do it before. Before I mean butō.” 
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der   Prozesse   von   Identifikation,   Reflexion   und   Nicht-­‐‑Identifikation   sich  
wechselseitig   aufeinander   beziehen,   werde   ich   sie   auch   zum   Teil   ineinander  
übergreifend  thematisieren.    
Ausgehend   vom   Bemühen   um   die   Verbundenheit   mit   seiner   Mutter   in   der  
Soloperformance  („I  don’t  know  if  I  was  connected,  but  ...  I  try”),  weist  Honjo  Akira  auf  
seinen  Versuch  hin,  ΄ihr  Leiden  zu  fühlen΄  („I  try  to  feel  the  suffering  of  my  mother”).2206  
Wenn  wir  bedenken,  dass  Butō  ein  existentieller,  die  Gesamtheit  der  eigenen  Person  
berührender   Prozess   ist,   der   die   Entwicklung   von   Wahrnehmung,   Beziehung,  
Erkenntnis  und  Empathie   intendiert,   so   könnte  dies  der  Grund  gewesen   sein,  dass  
Honjo  Akira  sich  während  des  Tanzens  seiner  verstorbenen  Mutter  in  einer  solchen  
Weise  annähern  konnte.  In  diesem  Sinne  sagt  er  auch:  „And  then  thought  something  of  
her   ....   that   I   couldn’t   do   it   before.  Before,   I  mean   butō.”  Damit   bringt  Honjo  Akira   zur  
Sprache,   dass   durch  die   Butō-­‐‑Erfahrung   ein   ΄Denken  über   seine  Mutter΄   als   einem  
Prozess  der  Reflexion  möglich  wurde,  der   ihm  zuvor  nicht  zugänglich  gewesen   ist.  
Infolgedessen  tritt  ein  Sinnbogen  hervor,  der  schon  in  ersten  Ansätzen  seine  spätere  
Rede  von  der  Transformation   in  seiner  Trauer  um  die  Mutter  mittels  des  Prozesses  
der  Nicht-­‐‑Identifikation  veranschaulicht,  denn:  sein  ΄Denken  über  die  Mutter΄  als  ein  
Prozess   der   Reflexion   steht   mit   seinem   ΄Gefühl,   zur   Mutter   zu   werden΄   als   einem  
Prozess  der  Identifikation   in  Verbindung;  und  ebendies  bildet  eine  Grundlage  für  das  
Erleben   der   ΄Trennung   zwischen   der  Mutter   und   ihm΄   als   einem  Prozess   der  Nicht-­‐‑
Identifikation   („she,   ...  or  I,  had  to   ...  be  separated”).  Hierbei  handelt  es  sich,  wie  Honjo  
Akiras   Erzählung   zeigt,   um   eine   Trennung   vom   Gefühl   ΄zur   Mutter   zu   werden΄  
(„there  was   a  moment   ....   that   I   could   really   ......   become   her”).   Darum   berichtet   er   von  
seiner  sorg-­‐‑  und  achtsam  fortgesetzten,  rituellen  Praxis  vor  dem  Ahninnen-­‐‑Täfelchen  
seiner  Mutter  im  butsudan,  wo  er  schwarzen  Tee,  den  sie  gerne  mochte,  als  Gabe  für  
sie   hinstellt,   um   dadurch   die   Verbundenheit   mit   seiner  Mutter   zum  Ausdruck   zu  
bringen.    
Diese   für   seine   rituelle   Entwicklung   der   Trauer   um   die   Mutter   wesentliche  
Dynamik  findet  sich   in  der  Butō-­‐‑Vermittlung  Ohno  Yoshitos  wieder,  auf  die  Honjo  
Akira   seine  Erfahrung   auch   zurückführt.  Hinsichtlich  der   drei   erwähnten  Prozesse  
möchte  ich  an  deren  Basis  erinnern,  die  sich  aus  der  intuitiven  Erkenntniserfahrung  
ableitet  (s.S.  123-­‐‑127,  645-­‐‑655).  Dies  meint,  bewusste  und  unbewusste  Inhalte  sowohl  
intuitiv   zu   erleben   als   auch   nicht-­‐‑dualistisch   wahrzunehmen   (Prozesse   der  
Identifikation  &  Nicht-­‐‑Identifikation)  und  sie  dadurch  verstehen  zu   lernen   (Prozess  der  
Reflexion).    
Beginnen  wir  dazu  mit  einer  Betrachtung  des  Prozesses  der  Identifikation.  Der  ihr  
zugrunde   liegende  Wesenszug   der   intuitiven   Erkenntniserfahrung   spiegelt   sich   in  
Ohno  Yoshitos  Aussage:  „It   is   the  knowing,  not   the  emotion.”2207  Hierbei   spricht   er  
ein   intuitives  Verstehen   an,   das   die   Basis   des   gesamten   Butō   bildet   und   ein   nicht-­‐‑
objektivierendes   Gewahrsein   bezeichnet.   In   Hinblick   auf   eine   Verlusterfahrung  
würde   dies  meinen,   die   Trennung   zwischen   dem   Ich   als   Subjekt   und   den   Trauer-­‐‑
Emotionen   sowie   der   betrauerten   Person   als   Objekten   aufzulösen.   Die   trauernde  
Person,   ihre  Trauer-­‐‑Emotionen  und  die  betrauerte  Person  sollen  sich  nicht  mehr   im  
                                                                                                                          
2206  Aus  dem  Kontext   seiner  Worte  geht  hervor,  dass   seine  Mutter  vermutlich   an   einer  Krankheit  
gestorben   ist.   Ich   habe  Honjo  Akira   nicht   danach   gefragt,  weil   es  mir   als  wichtig   erschien,   dass  
diese  Ebene  nur  von  ihm  selbst  aus  angesprochen  werden  sollte.  
2207  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
     881  
Gegensatz   zueinander,   sondern   in   Einheit   miteinander   befinden.   Dies   kann   ―   in  
dem   Sinne  wie   es   Honjo   Akira   auch   beschreibt  ―,   dazu   führen,   dass   eine   Person            
I.,   ihre  Trauer  nicht  als  von  sich  getrenntes  Gefühl  erlebt,   sondern   in  unmittelbarer  
Einheit  ihre  Trauer  ist,  und  II.,  die  betrauerte  Person  und  deren  Leiden  nicht  als  von  
sich   getrennte   Person   und   ihr   Leid   nicht   als   von   der   eigenen   Person   getrennt  
wahrnimmt,  sondern  in  unmittelbarer  Einheit  mit  der  betrauerten  Person  und  deren  
Leiden   ist.   Hierbei   handelt   es   sich   um   einen   intuitiven   und   nicht-­‐‑dualistischen  
Vorgang,  der  in  sich  einen  Erkenntnisprozess  darstellt.    
Wenden  wir  uns  davon  ausgehend  der  Trauerentwicklung  Honjo  Akiras  zu.  Es  ist  
dieses   intuitive   und   nicht-­‐‑dualistische   Verstehen,   welches   in   den   von   ihm  
geschilderten  Prozess  der  Identifikation  führt.  Ich  möchte  dies  mit  einem  Beispiel  aus  
den  Betrachtungen  zur  Symbolik  des  Steines  verdeutlichen  (Kap.  IIIb.1.3.2.).  Als  ein  
Sinnbild   für   persönliche   Leid-­‐‑Erfahrung   meint   dies,   wie   Ohno   Yoshito   erläutert,  
„den   Stein   im   alltäglichen   Leben”   jeder   Tänzerin   und   jedes   Tänzers.2208  In   einer  
diesbezüglichen   rituellen   Sequenz   begleitet   er   die   Tanzenden   in   die   Erfahrung  der  
΄Stein-­‐‑Werdung΄,   womit   ein   Prozess   der   Identifikation   mit   ihrer   jeweiligen   Leid-­‐‑
Erfahrung  und  den  damit  verbundenen  Trauer-­‐‑Emotionen  bezeichnet  ist.  In  diesem  
Sinne   sagt  Ohno  Yoshito:   „So,   for   now,   harden   your   body   like   the   stone,   have   the  
experience  of  the  stone.  Become  the  stone,  experience  being  the  stone  and  experience  
moving  as  a  stone.  So  stick  to  that  quality  all  the  time.”2209    
Im   Kontext   von   Honjo   Akiras   Lebensgeschichte   in   ihrer   Prägung   durch   den  
Verlust   seiner  Mutter   ist   hierin   eine   Basis   angelegt,   über   die   nicht-­‐‑objektivierende  
Identifikation   mit   den   Trauer-­‐‑Emotionen   um   sie   auch   in   einen   ebensolchen  
Gefühlszustand   der   Identifikation  mit   ihr   selbst   zu   gelangen.   Betrachten  wir   dazu  
nochmals   den   Zyklus   der   Erzählung   Honjo   Akiras   über   sein   Erleben   der  
Soloperformance  über  die  Mutter.  Er  spricht  von  seinem  Versuch,  mit  ihr  verbunden  
zu   sein   („I   don’t   know   if   I  was   connected,   but   ...   I   try”),   dem  Versuch,   ihr   Leiden   zu  
fühlen  („I  try  to  feel  the  suffering  of  my  mother”),  dem  weiteren  Versuch,  ΄die  Mutter  zu  
sein΄  („I  try  to  become  my  mother”)  und  sodann  erstmals  vom  Gefühl,  ΄zur  Mutter  zu  
werden΄  („I  really  feel  ...  become  ....  become  my  mother”);  im  weiteren  Verlauf  schildert  er  
die   Erfahrung   seines   emotionalen   Erlebens   der   Mutter,   mit   der   Intention,   sie   zu  
fühlen   („feel   ...   what   she   was   feeling   and   then,   and   then   I   can   really   feel   herself”),   um  
schließlich  nochmals  und  deutlicher  als  zuvor,  das  Gefühl,  ΄zur  Mutter  zu  werden΄,  
in  den  Raum  zu  stellen   („becoming  my  mother―but  like,   I   think  there  was  a  moment  ....  
that  I  could  really  ......  become  her”).    
Was  Honjo  Akira  hier  zum  Ausdruck  bringt,   ist,  wie   ich  meine,  ein  existentieller  
Identifikationsprozess,   der   sich   sowohl   auf   seine   Person   (d.h.   seine   Trauer-­‐‑
Emotionen  um  die  Mutter)  als  auch  auf  die  Person  seiner  Mutter  und  ihr  Leiden  (d.h.  
die   Emotion,   ΄sie   zu   werden΄)   bezieht.   Er   hat   sich   in   seiner   Soloperformance   über  
seine  Mutter  unmittelbar   ΄in΄   sich  selbst   im  Sinne  seiner   Introspektion  und   ΄in΄   sie   im  
Sinne   seiner   Beziehung   zu   ihr   begeben.   Wenn   wir   uns   Ohno   Yoshitos   zuvor  
wiedergegebene  Worte,  mittels  derer  er  die  Tanzenden  in  die  Erfahrung  der   ΄Stein-­‐‑
Werdung΄  begleitet,  insofern  vor  Augen  führen,  als  dass  der  symbolische  Begriff  des  
΄Steines΄   in   seiner  Konkretisierung  als  Leid-­‐‑  und  Trauererfahrung  gedacht  wird,   so  
                                                                                                                          
2208  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  Übers.  aus  d.  Engl.  M.W.  
2209  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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würde  dies  bedeuten:  ΄Lasse  deinen  Körper  jetzt  zu  deiner  Trauer  und  deinem  Leid  
werden,  mache  die  Erfahrung  deiner  Trauer  und  deines  Leidens.  Werde   zu  deiner  
Trauer  und  deinem  Leid;  erfahre,  deine  Trauer  und  dein  Leid  zu  sein  und  dich  als  
deine  Trauer  und  dein  Leid  zu  bewegen.  Verbleibe  in  dieser  Qualität,  die  ganze  Zeit.΄  
Vor  diesem  Hintergrund  wird  es,  wie  ich  meine,  nachvollziehbarer,  weswegen  Honjo  
Akira  ―  eingebettet  in  einen  Erfahrungshintergrund  der  rituellen  Basisprozesse  des  
Butō  von  Empathie,  Vertrauen  und  Kongruenz  im  Studio  in  Kamihoshikawa  ―,  den  
von  ihm  geschilderten  hohen  Grad  einer  körperlich-­‐‑geistigen  Öffnung  auch  in  seiner  
Soloperformance  auf  seinem  College  in  den  USA  verwirklichen  konnte.  Er  hat  hierin  
einerseits   eine  unmittelbare  Berührung  mit   seinen  Trauer-­‐‑Emotionen   zu   realisieren  
vermocht   sowie   andererseits   eine   ebensolche   unmittelbare   Berührung   mit   der  
Person,  um  die  er  trauert.    
Über   diesen   Prozess   der   Identifikation   berichtet   Honjo   Akira   vor   der  
transformativen   Erfahrung   der   Nicht-­‐‑Identifikation  mit   seiner  Mutter,   die   für   ihn,  
wie   er   zum   Ausdruck   bringt,   den   ΄Höhepunkt   der   Trauer΄   während   seiner  
Soloperformance  darstellte   („at  that  moment….  that  was   like  a……….  a  peak  of  sadness  
because  she,  ...  or  I,  had  to  ...  be  separated”).  Im  Zuge  der  Annäherung  an  diesen  Prozess  
erscheint   es   mir   bedeutsam,   eine   grundsätzliche   Frage   zu   stellen:   Was   könnte  
geschehen   sein,   dass  Honjo  Akira   von   einem  Prozess   der   Identifikation,   in   dem   er  
das  Gefühl   hatte   ΄zur  Mutter   zu  werden΄   in   einen  Prozess   der  Nicht-­‐‑Identifikation  
mit  ihr  gelangte,  der  ihn  realisieren  ließ,  er  müsse  sich  von  ihr  trennen  im  Sinne  seiner  
Trennung  vom  Gefühl  des  ΄Zur-­‐‑Mutter-­‐‑Werdens΄?    
Blicken  wir  auf  die  bisherige  Betrachtung  zurück:  Honjo  Akira  erzählt  davon,  dass  
er   im   Laufe   der   Trauer   um   seine   Mutter   seit   Kindertagen   durch   den   Butō   eine  
Erkenntnis-­‐‑  und  Bewusstseinsentwicklung  erfuhr.  Der  rituelle  Prozess  dieses  Tanzes  
scheint   es   ihm   ermöglicht   zu   haben,   sich   unbewusster   Anteile   seiner   Trauer   und  
Gefühle  nach  einer  Symbiose  mit   seiner  verstorbenen  Mutter   in  einer  umfassenden  
Weise   bewusster   zu   werden.   Infolgedessen   wurden   diese   Anteile   und   Gefühle  
sowohl  tänzerisch  manifestierbar  als  auch  reflexiv  erkennbar  ―  davon  erzählt  Honjo  
Akira   im  Dialog.  Um  die  zuvor  gestellte  Frage  beantworten  zu  können,  möchte   ich  
eine  Bemerkung  von   ihm  einbringen,  mit  der   er   auf  die  Frage  antwortete,  weshalb  
die  Dimension  des  Todes  im  Butō  seiner  Ansicht  nach  von  Bedeutung  ist:  
  
I  mean   if  you  think  what’s  dance―I  mean―if  you  ask   the  question  what’s  dance?  And   if  
it’s   just,  you  know,  moving  with   the   rhythm  and   try   to   show   like   [a]   stretched  body  and  
jumping  around―maybe   that’s  one   form  of  dance.  But   ...   I  don’t  know  why  butō  always  
relates  itself  to  death  but,  you  know,  I  think  there  can  be  some  kind  of  performance  or  like,  
you  know,  movement  that  relates  to  death  itself,  I  mean.  You  know  what  I  mean?  [MW:  ...  
Yah  ...  I  think  ...  I  understand.]  There  is  nothing  only  fixed  to  one.2210  
  
Honjo  Akira  weist  mit  dieser  Reflexion,  die  über  seine  Frage  nach  der  Definition  des  
Tanzes  zur  Qualität  der  Innerlichkeit  des  Butō  gelangt,  am  Ende  auf  eine  essentielle  
Erkenntnis   hin,   die   auch   Ohno   Yoshito   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   vermittelt:  
„There  is  nothing  only  fixed  to  one.”  Diese  Erkenntnis  besteht  im  Gewahrsein  von  mujō,  
der   Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen,   die   besagt:   Es   gibt   kein   Phänomen   (΄no-­‐‑
thing΄),   dass   beständig   ist;   nichts,   dass   in   absoluter   Weise   ―   um   Honjo   Akiras  
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Worten  zu  folgen  ―  an  einer  Person  ΄fixiert΄   ist  oder  durch  das  sie   ΄fixiert΄  werden  
könnte.   Wie   sich   in   vorangegangenen   Betrachtungen   zeigte,   meint   dies   aus   der  
Perspektive   des   Butō   ein   Verstehen   zu   erlangen,   so   dass   sich   die   Einsicht   in   die  
absolute   Unbeständigkeit   („there   is   nothing   [...]   fixed”)   als   absolute   Beständigkeit  
erweist  ―  oder,  um  es  mit  anderen  Worten  vor  dem  Hintergrund  von  Honjo  Akiras  
Trauerentwicklung   zu   formulierten:   dass   Leben   und  Tod   sowie   Lebende   und  Tote  
eine   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   bilden.   Darum   hält   Honjo   Akira   auch   fest:   „I   think  
there   can   be   some   kind   of   performance   or   like,   you   know,   movement   that   relates   to   death  
itself”.   Ich   möchte   diese   Sichtweise   noch   anhand   einer   seiner   weiteren   Aussagen  
verdeutlichen.   Die   rituelle   Tanzpraxis  mit   einer   Blume,   dem   Sinnbild   des   Butō   für  
nicht-­‐‑dualistische   Erkenntnis,   eröffnete  Honjo  Akira   die  Möglichkeit,   die  Dynamik  
von  mujō  zu  erforschen.  So  hält  er  fest:  „It  was  a  big,  big  thing  for  me  because  in  one  
flower,  you  know,  you  have  to  have  the  dead.  I  mean,  but   ...  also,   it’s  [at  the]  same  
[time]   life.” 2211   Honjo   Akira   spricht   somit   von   dem   Erkennen   absoluter  
Unbeständigkeit,  dass  zum  Verstehen  einer  absolut-­‐‑beständigen  und  wechselseitigen  
Bedingtheit  alles  Phänomenalen  wird.  
Was   könnte   dies   in   Hinblick   auf   die   Ausgangsfrage   bedeuten,   die   um   das  
Verstehen  bemüht  ist,  wie  Honjo  Akira  von  einem  Prozess  der  Identifikation  als  dem  
Gefühl   ΄zur   Mutter   zu   werden΄   in   einen   Prozess   der   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   ihr  
gelangte  ―   fußend   auf   der   Einsicht,   seine  Mutter   und   er  müssten   sich   trennen   im  
Sinne   seiner   Trennung   vom   Gefühl   des   ΄Zur-­‐‑Mutter-­‐‑Werdens΄?   Die   wesentliche  
Antwort   auf   diese   Frage   gibt   Honjo   Akira   selbst,   indem   er   erläutert,   in   welchem  
Kontext  das  Gefühl   ΄zur  Mutter  zu  werden΄   steht:  „Then  I   think   I   can  understand   the  
suffering  more   real  within   ...  now.  Suffering  and   sadness  of   course,  yah.”  Wenn  er  hierin  
verdeutlicht,   Leiden   und   Trauer   ΄realistischer΄   in   der   Gegenwart   seines   eigenen  
Lebens  verstehen  zu  können,  so  lässt  dies  die  Annahme  zu,  dass  Leiden  und  Trauer  
in   der   Vergangenheit   seines   Lebens   von   ihm  womöglich   ΄unrealistischer΄   gesehen  
wurden.  Dass   die   Erfahrung   des   Butō   an   dieser   Veränderung   beteiligt  war,   bringt  
Honjo  Akira  zum  Ausdruck,  indem  er  im  Rahmen  der  Erklärung  seines  Gefühls  des  
΄Zur-­‐‑Mutter-­‐‑Werdens΄  sagt:  „And  then  thought  something  of  her   ....   that  I  couldn’t  do   it  
before.  Before,  I  mean  butō.”  
Davon   ausgehend   möchte   ich   im   Folgenden   einige   (nach-­‐‑)fragende   Gedanken  
einbringen:   Könnte   es   sein,   dass   sich   diese   ΄unrealistische΄   Dimension   auf   Honjo  
Akiras  Gefühl   bezieht,   ΄zur  Mutter   zu  werden΄?   Stellt   demnach   sein   Erkennen,   sie  
und  er  müssten  sich  trennen  im  Sinne  seiner  Trennung  vom  Gefühl  des  ΄Zur-­‐‑Mutter-­‐‑
Werdens΄,   eine   ΄realistischere΄   Dimension   dar?   Ist   es   denkbar,   dass   dieses   Gefühl  
eine   ΄nicht-­‐‑realistische   Fixiertheit΄   nach   einer   ΄beständigen΄   Mutter   darstellte,   die  
jedoch   verstorben   ist?  Wäre   es  möglich,   dass   der   lebende   Sohn  mit   seinem  Gefühl  
΄zur  verstorbenen  Mutter  zu  werden΄,  ihrer  ΄Unbeständigkeit΄  aufgrund  ihres  Todes  
durch  sein  Leben  ΄Beständigkeit΄   im  Sinne  von  Identität  zu  verleihen  versuchte?  Ist  
es   infolgedessen   vorstellbar,   dass   die   ΄Beständigkeit΄   der  Mutter   ein   Synonym   für  
ihre   ΄Form΄,   d.h.   sowohl   für   ihre   Identität   als   lebende   Person   als   auch   für   die  
Beziehung  ist,  wie  sie  der  Sohn,  als  er  ein  Kind  war,  mit  seiner  Mutter  erlebte?  Und  
könnte  es  schließlich  sein,  dass  ein  An-­‐‑Erkennen  ihrer  ΄Unbeständigkeit΄  zugleich  ein  
Erkennen  ihrer  ΄Formlosigkeit΄  darstellt,  d.h.  sowohl  ihrer  Person  als  Verstorbene  als  
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auch   der   dadurch   nicht   beendeten,   aber   veränderten   Beziehung   zwischen   dem  
lebenden  Sohn  und  der  verstorbenen  Mutter?    
Kommen   wir   vor   dem   Hintergrund   dieser   Gedanken   wieder   auf   Honjo   Akiras  
Reflexionen   über   die   Unbeständigkeit   zu   sprechen:   Sie   sind  ―   angelehnt   an   seine  
Wortwahl   ―   von   einem   ΄Realismus΄   getragen,   weil   er   darin   über   die  
Unbeständigkeit  als  einer   ΄Nicht-­‐‑Fixierbarkeit΄  alles  Phänomenalen  spricht   („there  is  
nothing  [...]   fixed”);   in  Übereinstimmung  damit  berichtet  er  von  seiner  Einsicht,  dass  
Leben  und  Tod  sowie  Lebende  und  Tote  miteinander  verbunden  sind  („I  think  there  
can  be  some  kind  of  performance  or  like,  you  know,  movement  that  relates  to  death  itself”;  „in  
one  flower  [...]  you  have  to  have  the  dead  [...]  but  ...  also,  it’s  [at  the]  same  [time]  life”).  Somit  
verdeutlicht  Honjo  Akira  seine  Einsicht  in  die  absolute  Unbeständigkeit,  die  zu  einer  
Erkenntnisgrundlage  für  die  absolut-­‐‑beständige  und  wechselseitige  Bedingtheit  alles  
Phänomenalen   wird.   Diesen   Sinn-­‐‑Kontext,   der   sich   aus   Honjo   Akiras   Aussagen  
ergibt,  möchte  ich  im  Folgenden  mit  seinen  Reflexionen  über  die  Trauerentwicklung  
um  seine  Mutter  verbinden.  
Honjo   Akiras   Schilderungen   über   seine   Soloperformance   weisen   meinem  
Verständnis   nach   daraufhin,   dass   sein   Gefühl   ΄zur   Mutter   zu   werden΄   Ausdruck  
seiner  von  Sehnsucht  nach  ihr  und  Schmerz  um  sie  bestimmten  ΄Fixierung΄  war,  die  
Mutter   möge   in   ihrer   ΄Form΄   (d.h.   in   ihrer   Identität   als   Lebende   sowie   in   der  
damaligen   Beziehung   zu   ihrem   Sohn)   ΄beständig΄   sein.   Wenn   Honjo   Akira   im  
Unterschied  dazu  vom  Erkennen  spricht,  seine  Mutter  und  er  müssten  sich  trennen  
(im  Sinne  seiner  Trennung  vom  Gefühl  des  ΄Zur-­‐‑Mutter-­‐‑Werdens΄),  verstehe  ich  dies  
als   eine   existentielle   An-­‐‑Erkennung   der   ΄Unbeständigkeit΄   seiner   Mutter   ―   mit  
anderen   Worten:   Die   Transformation   der   ΄Fixierung΄   in   Hinblick   auf   die  
΄Beständigkeit΄   der   Mutter   führte   in   eine   existentielle   An-­‐‑Erkennung   ihrer  
΄Unbeständigkeit΄,  d.h.  ihres  Todes.  Infolgedessen  stellt  das  Geschehen  der  rituellen  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit,  von  dem  er  berichtet,   im  Sinne  der   integrātio  eine  
΄Wiederverbindung΄  und  ΄Erneuerung΄  seiner  Beziehung  zur  Mutter  dar.  Ich  möchte  
versuchen,   dies   eingehender   zu   besprechen:   Honjo   Akira   hat   sich   durch   seine   im  
Butō  erfahrenen  Veränderungs-­‐‑  und  Erkenntnisprozesse  in  existentieller  Weise  einer  
heilsamen  Identifikation  mit  seiner  verstorbenen  Mutter  im  Tanz  geöffnet.  In  unserem  
Dialog   erzählt   er   von  dieser  Dynamik,   an  die   ich   stichwortartig   erinnere:  Versuch,  
mit   der  Mutter   verbunden   zu   sein,   ihr   Leiden   zu   fühlen,   sie   zu   sein;   Gefühl,   zur  
Mutter   zu  werden;   Erfahrung   emotionalen   Erlebens   der  Mutter,   um   sie   zu   fühlen;  
intensiviertes  Gefühl,  zur  Mutter  zu  werden.  
Honjo   Akira   beschreibt   hierin   meinem   Verstehen   nach   den   wunsch-­‐‑   und  
sehnsuchtsvollen   Versuch   einer   Fixierung   der   ΄Form΄   seiner   Mutter   (als   lebende  
Person  im  Sinne  ihres  Leidens,  ihrer  Gedanken,  ihrer  Gefühle)  sowie  der  damaligen  
Beziehungsform   durch   seine   Identifikation   mit   ihr.   In   diesem   Zusammenhang  
möchte   ich   auf   seinen   Prozess   der   Reflexion   zurückkommen,  worin   er   das   Gefühl  
΄zur   Mutter   zu   werden΄   erklärend   darstellt.   Honjo   Akira   beschreibt   dies   als   den  
Wunsch   nach   Einfühlung   in   den   Erfahrungsbereich   der  Gedanken   und   Emotionen  
einer  sterbenden  Person  sowie  des  Verständnisses  der  Bedeutung  des  Todes  für  sie  
(„I   just  wanna   .......   really   feel   or   experience   ....  what   ......   [are]   humans   facing  when   ...   or  
thinking  or  feeling  when  ......  someone  is  facing  death.  ....  What  is  it  ...  for  her  or  him  to  face  
death?   What   does   it   mean   to   them?”).   Zwar   spricht   er   nicht   namentlich   von   seiner  
Mutter,   doch   verdeutlicht   der   Hintergrund   seiner   Worte,   dass   es   sich   (im  
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besonderen)   um   sie   handelt.   Das   Einfühlungs-­‐‑   und   Mitfühlvermögen   in   das  
gedankliche  und  emotionale  Erleben  der  leidenden  und  sterbenden  Mutter  sowie  die  
Frage  nach  der  Bedeutung,  die   ihr  Tod   für   sie  hatte,   birgt  meinem  Verstehen  nach  
eine  existentielle  Annäherung  in  Hinblick  auf  mehrere  Ebenen  in  sich:  es  wendet  sich  
an  die  Mutter  selbst;  an  das  Kind,  das  Honjo  Akira  damals  war  und  als  solches   ihr  
Leiden,   ihr  Sterben,   ihren  Tod  und  seine  Trauer   für   sich  wie   innerhalb  der  Familie  
um   sie   erlebte;   und   es  wendet   sich   an   den   nunmehr   Erwachsenen,   der   sich   in   die  
Mutter,   in   sich   selbst   und   somit   auch   in   das   Kind,   das   er   damals   war,   einfühlt.  
Eingebunden  in  diesen  Kontext  einer  Trauergeschichte  seit  der  Kindheit  verstehe  ich  
Honjo   Akiras   wunsch-­‐‑   und   sehnsuchtsvollen   Versuch   einer   Fixierung   der   ΄Form΄  
seiner   Mutter   als   Lebende,   der   er   im   Gefühl   Ausdruck   verlieh,   ΄zur   Mutter   zu  
werden΄.  Ebendarum  beschreibt  Honjo  Akira  auch  die  Trennungserfahrung  von  ihr  
als   den  Höhepunkt   seiner  Trauer   („at   that  moment….   that  was   like   a……….  a  peak   of  
sadness  because  she,  ...  or  I,  had  to  ...  be  separated”).    
In   seiner   Gesamtschau   über   die   Soloperformance   in   ihrer   transformativen  
Dynamik   der   Identifikation   hin   zur   Nicht-­‐‑Identifikation   mit   seiner   Mutter   spricht  
Honjo  Akira  ―  auf  vorsichtige  Weise  ―  von  einem  Zustand  des  Glücks.  Er  schildert  
dies  mit  den  Worten:  „I  guess  I  could  say:  I  was  happy  that  I  could  share  my  experience  ......  
with  everyone.  Because,  you  know,  otherwise  you  can’t  really  .......  show  the  ....  truthfulness  
of  life  to  people.  I  guess  that’s  so.”  Während  ich  auf  den  Aspekt  des  emotionalen  Teilens  
innerhalb   der   von  Honjo  Akira   angesprochenen   performativen  Gemeinschaft   noch  
zurückkomme,  möchte   ich   vorerst   seine   Rede   von   einem  Zustand   des  Glücks   und  
einer  ΄Wahrhaftigkeit  des  Lebens΄  betrachten.  Meinem  Verstehen  nach  bedurfte  es  zu  
deren  Verwirklichung  im  Sinne  Honjo  Akiras  eines  unmittelbaren  Innewerdens  der  
Identifikation  mit   seiner  Mutter   (d.h.   ihrer   ΄beständigen   Form΄   als   Lebende)   durch  
das  Gefühl  des  ΄Zur-­‐‑Mutter-­‐‑Werdens΄,  um  zur  Nicht-­‐‑Identifikation  mit  ihr  (d.h.  ihrer  
΄unbeständigen   Formlosigkeit΄   als   Verstorbene)   durch   die   Trennung   von   ihr   zu  
gelangen   ―   wobei   sich   diese   Separation,   wie   erwähnt,   auf   seine   Trennung   vom  
Gefühl   des   ΄Zur-­‐‑Mutter-­‐‑Werdens΄   bezieht.   Diese   Erkenntnisdynamik   hat   Honjo  
Akira  in  seine  ΄Wahrhaftigkeit  des  Lebens΄  geführt,  die  einen  Zustand  des  Glücks  in  
sich  birgt,  weil   sie  nicht  mehr  auf  unrealistische  Dissoziationen  ―  etwa  des  Todes,  
des   Leidens   und   der   Toten   ―   beruht,   sondern   auf   realistischen   Integrationen   als  
einer   (Wieder-­‐‑)Verbindung   zwischen   Leben   und   Tod,   Freude   und   Leiden   sowie  
Lebenden   und   Toten.   Und   dies   ließ   Honjo   Akira   ―   wie   ich   im   Kontext   seiner  
Schilderung  meine  ―  zu  einer  Erneuerung  der  Verbindung  mit  seiner  verstorbenen  
Mutter   gelangen.   Hierbei   ist   die   Erklärung   wesentlich,   die   Honjo   Akira   für   sein  
Gefühl  ΄zur  Mutter  zu  werden΄  formuliert  und  die  ich  erneute  wiedergeben  möchte:  
„Then  I  think  I  can  understand  the  suffering  more  real  within  ...  now.  Suffering  and  sadness  
of  course,  yah.”  Honjo  Akira  spricht  von  einem  ΄realistischeren΄  Verstehen  des  Leidens  
und  der  Trauer  in  der  Gegenwart  seines  Lebens.    
An   dieser   Stelle   möchte   ich   die   Dimension   der   Unbeständigkeit   wieder   in   den  
Mittelpunkt   der   Betrachtung   rücken.   Ihre   Erkenntnis   als   eine   Essenz   des   Butō,   die  
Honjo   Akira   auch   in   umfassender   Weise   zum   Ausdruck   bringt,   ist,   wie   seine  
Erzählung  zeigt,  eine  Grundlage  für  sein  Transformationserlebnis   in  der  Trauer  um  
seine  Mutter.   Denn   das   Verstehen   der   Unbeständigkeit   als   Aktualisationspotential  
alles  Phänomenalen  in  der  Gegenwart  des  Hier  &  Jetzt  meint  zugleich  der  Einsicht  in  
die  wechselseitige  Bedingtheit  alles  Phänomenalen  gewahr  zu  werden.  Wenn  Honjo  
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Akira  davon  spricht,  dass  es  nichts  Beständiges,  nichts  ΄Fixierbares΄   in  Hinblick  auf  
eine   Person   gibt   („there   is   nothing   only   fixed   to   one”),   so   ist   demzufolge   alles  
unbeständig,  nicht  ΄fixierbar΄  und  somit  veränderlich.  ―  Auch,  und  davon  berichtet  
er,   innerhalb   der   Beziehung   zwischen   einem   mittlerweile   erwachsenen   Sohn   zu  
seiner  Mutter,  die  starb  als  er  noch  ein  Kind  war.  Hierbei  ist  es  die  Identität,  die  sich  
veränderte,  indem  Honjo  Akira  in  der  Gegenwart  seines  Tanzes  und  Lebens  meinem  
Verstehen   nach   erkannte,   er   müsse   nicht   ΄zur   Mutter   werden΄,   d.h.   ihre   Identität  
übernehmen,   um   mit   ihr   verbunden   zu   bleiben.   Vielmehr   war   es   Honjo   Akiras  
Erleben   der   Trennung   von   ihr   im   Sinne   seiner   Trennung   vom   Gefühl   des   ΄Zur-­‐‑
Mutter-­‐‑Werdens΄,  die  eine  existentielle  An-­‐‑Erkennung  ihres  Todes  bedeutete  und  zu  
einer   neuen  Qualität   in   der   Beziehung   zu   seiner   verstorbenen  Mutter   führte.   Dass  
dies  eine  glückliche  und  somit  vom  Gefühl  ΄zur  Mutter  zu  werden΄  freie  Identität  ist,  
davon  erzählt  Honjo  Akira  wie  er  über  sein  Erkennen  und  Teilen  der  ΄Wahrhaftigkeit  
des  Lebens΄  berichtet.    
Einen  Aspekt   seiner   ΄Wahrhaftigkeit   des   Lebens΄vermittelt  Honjo  Akira  mit   den  
Worten:  „You  are  not  by  yourself:  Your,  you  know,  bones  are  from  your  parents  and  
then  their  bones  are  from  your  grandparents  and  ......  so  you  are  made  by  ...  someone.  
And   ....   so   they   are   part   of   you.”2212  Mit   dieser   Äußerung   bezieht   sich   er   auf   die  
AhnInnen-­‐‑Rituale.   Sein   Dialog   mit   jenen   des   Butō   manifestierte   sich   im   Erleben  
seiner  Soloperformance  und  den  Erkenntnissen,  die  er  daraus  gewann.  Anstelle  der  
Unmöglichkeit  einer  Annahme  der  Identität  der  Mutter  aus  der  Vergangenheit,  konnte  
Honjo   Akira   hierbei   durch   die   rituelle   Entwicklung   seiner   Trauerfähigkeit   die  
Möglichkeit   des   Aufgebens   ihrer   Identität   als   Ressource   entdecken:   die   Beziehung  
mit  seiner  Mutter,  ohne  sie  zu  sein.  In  diesem  Sinne  erschließt  sich  die  Erklärung,  die  
er  für  sein  Gefühl  ΄zur  Mutter  zu  werden΄  gibt:  es  half  ihm,  zu  einem  ΄realistischeren΄  
Verstehen  des  Leidens  und  der  Trauer  in  der  Gegenwart  seines  Lebens  zu  gelangen.  
Damit   möchte   ich   auf   den   Aspekt   des   emotionalen   Teilens   innerhalb   der  
performativen  Gemeinschaft  zu  sprechen  kommen,  den  Honjo  Akira  im  Rahmen  der  
Erzählung  über  seine  Soloperformance  schildert.  Ausgehend  von  der  Erfahrung  der  
Nicht-­‐‑Identifikation  mit   dem  Gefühl   des   ΄Zur-­‐‑Mutter-­‐‑Werdens΄   sagt   er:   „But  when  
you  finish  performing  or  ....  dancing  that,  and  ...  I  don’t  know,  I  did  that  for  the  first  time  in  
public,  in  my  school,  in  college  ......  .  That  was  the  first  time  I  shared  my  personal  experience  
in   public.   ....   I   don’t   know   ......   it  was   just  ………   I   don’t   know…….   I   guess   I   could   say:                  
I   was   happy   that   I   could   share   my   experience   ......   with   everyone.   Because,   you   know,  
otherwise  you  can’t  really  .......  show  the  ....  truthfulness  of  life  to  people.  I  guess  that’s  so.”  
Ausdrücklich   hebt   Honjo   Akira   hervor,   dass   die   Soloperformance   über   seine  
Mutter,   auf   die   er   sich   in   unserem   Dialog   bezieht,   von   ihm   erstmals   in   der  
Öffentlichkeit  getanzt  wurde.  Dazu,  welche  Bedeutung  er  den  Umständen  beimisst,  
gerade  in  seinem  College  in  den  USA  und  somit  auch  an  einem  Ort  getanzt  zu  haben,  
der   sich   in   geografischer   Distanz   zu   jenen   Orten   in   Japan   befindet,   die   mit   der  
Erinnerung  an  seine  Mutter  verbunden  sind,  habe  ich  Honjo  Akira  nicht  befragt.  Dies  
bezieht  sich  auch  auf  seine  Entscheidung,  jenen  Personen,  die  seine  Soloperformance  
erlebten,  nicht  mitzuteilen,  dass  er  über  seine  verstorbene  Mutter  tanzt  und  ob  dies  
möglicherweise  eine  protektive  Ebene  für  ihn  darstellte.  Der  geschützte  Rahmen  des  
Studios   in  Kamihoshikawa  und  die  Praxis  der  rituellen  Sequenzen  haben   jedenfalls  
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Honjo   Akira   das   Vertrauen   und   die   Sicherheit   gegeben,   sich   intensiv   mit   dem  
Leiden,   Sterbeprozess   und   Tod   seiner   Mutter   auseinanderzusetzen   ―   bis   hin   zu  
einer   Soloperformance   über   sie,   in   der   er   die   Intention   seines   Tanzes   auf   verbaler  
Ebene   für   sich   behielt,   auf   psychischer   und   physischer   Ebene   jedoch  mit   all   jenen  
Personen  teilte,  die  anwesend  waren.    
Honjo   Akira   streicht   die   Bedeutung   des   ΄Teilens΄   auch   explizit   hervor   („the   first  
time   I   shared   my   personal   experience   in   public   [...]   I   was   happy   that   I   could   share   my  
experience   ......   with   everyone”).   Es   ist   somit   der   Aspekt   einer   performativen  
Gemeinschaft,  den  er  betont.  Sein  Tanz  über  die  Mutter,  seine  emotionale  Beziehung  
zu   ihr   und   Verbundenheit   mit   ihr,   seine   sensible   Trauer   um   sie   und   seine  
authentische  Beziehung  zu  sich  selbst  entwickelte  sich   für   ihn  zu  einem  Geschehen  
des  Teilens  in  der  Gegenwart  anderer  Personen.  Und  hierbei  stellt  Honjo  Akira  seine  
Verbindung  und  Beziehung  zu  diesen  Personen  am  Ende  seiner  Reflexion  ebenso  in  
den  Mittelpunkt  wie  es  seine  Mutter  ist.  Wenn  wir  uns  an  seine  Worte  über  die  nicht-­‐‑
dualistische  Erfahrung  des  Tanzes  mit  der  Blume  erinnern  („in  one  flower  [...]  you  have  
to   have   the   dead   [...]   but   ...   also,   it’s   [at   the]   same   [time]   life”),   so   liegt   hierin,   wie   ich  
meine,   auch   ein  umfassendes  Gewahrsein  der  Verbundenheit   zwischen  Leben  und  
Tod,   Lebenden   und   Toten  wie   auch   der   Dimensionen   von   Leiden,   Trauer,   Freude  
und  Glück.  So  wie  Honjo  Akira  davon  spricht,  diese  tänzerische  Erfahrung  habe  ihn  
zu   einem   realistischeren   Verstehen   des   Leidens   und   der   Trauer   in   der   Gegenwart  
seines  Lebens  geholfen,  so  sehr  betont  er  die  Realität  der  Gegenwart  jener  Personen,  
die  seinen  Tanz  erlebten  und  seinen  Zustand  des  Gücklich-­‐‑Seins  durch  das  Erfahrene  
als   einen   Akt   des   (Mit-­‐‑)Teilens   in   Gemeinschaft.   Hierin   liegt   das   Potential   der  
rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit,   die   wesentlich   unterstützend   zu   solch  
einem  transformativen,  die  gesamte  Person  berührenden  Ereignis  beiträgt.  Sie   ist   in  
diesem  Sinne  eine   existentielle  Ressource   für  das   eigene  Leben  und   somit   auch   für  
den  Butō  ―  eingebunden  in  einen  Erkenntnisprozess  der  Leere.  
Daran   anschließend,   möchte   ich   gegen   Ende   der   Betrachtung   zur   rituellen  
Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   Honjo   Akiras   nochmals   auf   seine   Rede   von   der  
΄Wahrhaftigkeit   des   Lebens΄   in   ihrer   Bedeutungsdimension   als   persönlicher  
Erkenntnis   sowie   performativen   (Mit-­‐‑)Teilens   („show2213  the   ....   truthfulness   of   life   to  
people“)  zu  sprechen  kommen.  Im  Verlauf  unseres  Dialoges  fragte  ich  ihn,  wie  er  die  
Beziehung   zwischen   dem   Tod,   der   Liebe   für   eine   verstorbene   Person   und   seinem  
Tanzen  im  Butō  empfindet,  worauf  er  antwortete:  „I  can  totally  connect  these  three.  
And   once   more,   as   I   said,   this   is   really   close   to   me   and   it’s   part   of   my   life   and  
everyone’s  life  and  I  am  really  conscious  of  it.  And  ...   for  every  death,  you  feel  sad,  
and  for  that  kind  of  sadness,  like,  I  feel  only  love  can  heal  it.  And  for  me,  love  is  like  
only  universal   love.   I  don’t   say   ΄only΄―but,   like,  only   like  universal   love―love   for  
everyone   is   really   important.”2214  Honjo  Akira   erklärte   die  Dimension   ΄universeller  
Liebe΄  in  folgender  Weise:  
  
Liking  them  warmly  ......  with  compassion  ...  but  ........  so,  by  doing  butō,  I  try  .....  to  express  
the,  you  know,  suffering  and  sadness  of  humanity  itself.  But  at  the  same  time  ......  this  death  
                                                                                                                          
2213  Aus   dem   Kontext   sämtlicher   Schilderung   Honjo   Akiras   geht   hervor,   dass   es   sich   bei   seiner  
Soloperformance   nicht   um   einen   Akt   tänzerischen   ΄Zeigens΄   handelte,   sondern   um   eine  
Manifestation  tänzerischer  Präsenz  aus  der  ΄Wahrhaftigkeit  des  (eigenen)  Lebens΄  heraus.  
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[is]  existing  [for]  all  human[s]  ......  and  only  the  compassion  for  everyone  can  heal  it.  That’s  
all  I  wanna  express  and,  you  know,  ...  make  everyone  feel  the  connection  to  each  other  and,  
you  know,  and  try  not  to  ...  make  anger  and  feel  the  compassion  always.  That’s  just  what  I  
wanna  express  in  butō,  I  guess.2215  
  
Wenn   Honjo   Akira   von   der   ΄Wahrhaftigkeit   des   Lebens΄   als   einer   persönlichen  
Erkenntnisdimension  und  als  einem  Geschehen  performativen  (Mit-­‐‑)Teilens  spricht,  
so  finden  sich  in  dieser  Aussage  vielschichtige  Ebenen  dazu  wieder.  Ebenso  bergen  
seine   Worte   eine   umfassende   Betrachtung   der   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  in  sich,  wie  sie  im  Butō  Ohno  Yoshitos  in  Erscheinung  treten  kann.  
Er   verweist   auf   zwei   der   wesentlichen,   transformativen   Prozesse   im   Butō:   der  
Integration   und   Manifestation   von   Leid   und   Empathie,   die   über   die   rituelle  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  von  der  Intention  begleitet  sind,  den  Tänzerinnen  
und  Tänzern  nicht-­‐‑dualistische  Erkenntnis  zu  ermöglichen.    
Am  Beginn   seiner  Antwort  nimmt  Honjo  Akira   in  Hinblick   auf  die  Verbindung  
zwischen  dem  Tod,  der  Liebe  für  eine  verstorbene  Person  und  dem  Butō  auf  seine  
Lebensgeschichte   Bezug.   Infolgedessen   stellt   er   fest,   dass   diese   Dimensionen   ihm  
ebenso  nahe  wie  Teil   seines  Lebens  und  Bewusstseinsprozesses   sind   („this   is   really  
close   to  me   and   it’s   part   of  my   life   [...]   and   I   am   really   conscious   of   it”).   Zugleich   aber  
deutet   er   zwischen   diesen   Worten   bezüglich   des   Todes   und   der   Liebe   für   eine  
verstorbene  Person  auf  eine  weitere  Ebene  hin:  „It’s  part  of  my  life  and  everyone’s  life”.  
Später   verdeutlicht   er   dies   noch:   „Death   [is]   existing   [for]   all   human[s]”.   In   seinen  
Aussagen  über  den  Tod  als  Teil  des  Lebens   jeder  Person  sowie  des  Faktums,  dass  
der  Tod  für  jede  Person  existiert,  ist  nicht  nur  das  Erleben  des  Sterbens  anderer  wie  
das   eigene   Sterben   angesprochen,   sondern   auch   die   Existenz   als   ein   Prozess   des  
Leben-­‐‑Sterbens.  Wenn  der  Tod  ΄für  alle  Personen  existiert΄  („death  [is]  existing  [for]  all  
human[s]”),  so  geschieht  dies  inmitten  ihres  gegenwärtigen  Lebens.  Im  Zuge  dessen  
ist   der   Tod   nicht   ein   Teil   des   Lebens,   der   sich   an   dessen   Ende   in   der   Zukunft  
befindet,   sondern  Teil   des  Lebens   in   seiner  Gegenwart.  Und  dies   berührt  das   von  
Honjo   Akira   im   Zuge   der   Verlusterfahrung   seiner   Mutter   angesprochene  
realistischere   Verstehen   des   Leidens   und   der   Trauer   in   der   Gegenwart   seines  
Lebens.  Wenn  der  Tod  als  gleichberechtigt  mit  dem  Leben  anerkannt  werden  kann,  
vermag   daraus   eine   Realitätswahrnehmung   zu   entstehen,   die   nicht   nur   nicht   den  
unmöglichen  Versuch  unternimmt,   den  Tod   vom  Leben   abzuspalten;   damit   kann,  
ganz   in   dem   von   Honjo   Akira   angeprochenem   Sinn,   verbunden   sein,   auch   das  
Leiden   und   die   Trauer   als   einen   Teil   des   Lebens   zu   erkennen   und   gerade   durch  
diese  An-­‐‑Erkennung  Leiden  durch  heilsames  Trauern  zu  transformieren.  Von  dieser  
nicht-­‐‑dualistischen  Sichtweise  aus,  die  im  Butō  anstelle  einer  mittelbaren  Erörterung  
zur   unmittelbaren   Erfahrung   zu   werden   vermag,   setzt   Honjo   Akira   seine  
Betrachtung  fort.  
Als  nächstes  kommt  er  auf  die  Zusammenhänge  zwischen  Tod,  Trauer,  Liebe  und  
Heilung  zu  sprechen:  „For  every  death,  you  feel  sad,  and  for  that  kind  of  sadness,  like,  I  feel  
only  love  can  heal  it.”  Über  den  Tod  einer  Person  Trauer  zu  empfinden,  ist  zuvorderst  
damit   verbunden,   die   Trauer   zuzulassen.   Ich   möchte   dies   mit   den   Worten   der  
Tänzerin   Endo   Juni,   die   über   ihren   Butō-­‐‑Prozess   erzählt,   verdeutlichen:   „Butō   in  
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Verbindung  mit  seelischem  Schmerz,  so  mit  [den]  Toten  oder  so  wie  getrennt  [sein].  
Ich   habe   mich   selber   [darin]   erfahren.   Man   muss   existieren,   man   muss   das  
wahrnehmen,   dass   man   den   Toten   nicht   mehr   zu   sehen   [bekommt].”2216  Dieses  
umfassende  Geschehen  einer  An-­‐‑Erkennung  des  Todes,  von  der  Endo  Juni  spricht,  
findet   sich   auch   in   Honjo   Akiras   Worten   wieder.   Davon   ausgehend,   ist   es   im  
weiteren   die   Anerkennung   der   eigenen   Trauer   und   ihrer   Manifestation   im  
Unterschied   zu   ihrer   Aberkennung   und   Dissoziation,   die   erst   jenen   Prozess   der  
Heilung  auszulösen  vermag,  über  den  Honjo  Akira  spricht.    
Hierbei   nennt   er   die   Dimension   der   Liebe,   die   seiner   Ansicht   nach   das  
Transformationspotential   in   sich   trägt,   um   die   Trauererfahrung   des   Todes   ΄zu  
heilen΄.  Im  Anschluss  daran  erklärt  Honjo  Akira  auch,  was  er  unter  dem  Terminus  
der  Liebe  versteht,  deren  Manifestation  aus   seiner  Perspektive  zugleich  mit   einem  
Geschehen  der  Heilung  verbunden  ist:  „For  me,  love  is  like  only  universal  love.  I  don’t  
say   ΄only΄―but,   like,   only   like   universal   love―love   for   everyone   is   really   important.   [...]  
Liking  them  warmly  ......  with  compassion  [...]  only  the  compassion  for  everyone  can  heal  it.”  
Honjo  Akira  spricht  von  einer  ΄universellen  Liebe΄,  die  sich  auf  jede  Person  bezieht  
und   von   ΄wärmendem  Mögen΄   sowie   Empathie   für   sie   getragen   ist.  Hierin   deutet  
Honjo   Akira   die   Gesamtheit   aller   Inhalte   der   rituellen   Sequenzen   an,   die   Ohno  
Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  vermittelt.  Er  verweist  auf  ein  umfassendes  
Geschehen   einer   persönlichen   Entwicklung   von   Wahrnehmung,   Beziehung,  
Erkenntnis   und   Empathie,   um   von   einer   universellen   Empathie2217  für   jede   Person  
sprechen   zu   können.   Eine   solche   Empathie   bedarf   im   Sinne   des   Butō   ihrer  
Verankerung   in   einem   existentiellen   Erkenntnisprozess   der   Leere   jeder   Person   als  
ihrer   Nicht-­‐‑Eigenständigkeit,   Nicht-­‐‑Unabhängigkeit   und   Unbeständigkeit,   um   in  
dieser   Weise   ΄ankerlos΄,   d.h.   universell   und   für   jede   Person   geltend,   zu   werden.  
Diese  Einsicht  in  die  wechselseitige  Bedingtheit  aller  Personen,  das  Erfahren  des  ΄Ich  
bin  nicht  ich,  du  bist  nicht  du;  daher  bin  ich  du  und  du  bist  ich;  und  ebendeshalb  bin  
ich   wirklich   ich   und   du   bist   wirklich   du΄   als   fundamentale   Wertschätzung   jeder  
Person   ist,  wie  Honjo  Akira  weiters  anmerkt,  nur  möglich,  wenn  sich  zugleich  ein  
ebensolches   fundamentales   Erkennen   des   Leidens   und   der   Trauer   im   Leben   der  
anderen  Person  wie   im  eigenen  Leben  verwirklicht.  So  hält   er  auch   fest:  „By  doing  
butō,  I  try  .....  to  express  the,  you  know,  suffering  and  sadness  of  humanity  itself.  [...]  That’s  
all  I  wanna  express  and,  you  know,  ...  make  everyone  feel  the  connection  to  each  other  and,  
you  know,  and  try  not  to  ...  make  anger  and  feel  the  compassion  always.  That’s  just  what  I  
wanna  express  in  butō,  I  guess.”    
Wie  sich  im  Laufe  der  Betrachtungen  zur  Butō-­‐‑Vermittlung  Ohno  Yoshitos  zeigte,  
ist   die   Transformation   des   Leidens   durch   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  ein  Prozess  körperlich-­‐‑geistiger  Erkenntniserweiterung.  Dies  meint,  
durch  die  Integration  und  Manifestation  von  Leid-­‐‑Erfahrungen  der  eigenen  Person  
wie   anderer   Personen   nicht-­‐‑dualistisches   Verstehen   zu   realisieren.   Wenn   Honjo  
Akira  sagt,  er  wolle  im  Butō  das  Leiden  und  die  Trauer  der  Menschheit  selbst  zum  
                                                                                                                          
2216  Dialog,  25.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
2217  Honjo  Akira   bezieht   sich   sowohl   auf   die  Dimension   ΄universeller   Liebe΄   als   auch   an   anderen  
Stellen  auf  die  Ebene  der  ΄Empathie΄.  Da  er  den  ersten  Begriff  mit  dem  zweiten  erklärt  („liking  them  
warmly  ......  with  compassion”),  schließe  ich  sie  im  Folgenden  zum  Terminus  ΄universelle  Empathie΄  
zusammen.  
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Ausdruck  bringen,   so   berührt   er   hierin   zugleich   jenen  Bereich,   in  dem  es  möglich  
wird,   die   Verbindung   der   Menschheit   untereinander   zu   manifestieren.   Der  
Erkenntnisweg   des   Butō   führt   in   diese   Dimension,   in   der,   wie   Honjo   Akira   es  
formuliert,   ΄nur   die   Empathie   für   jede   Person   zu   heilen   vermag΄.   Es   sind   im  
besonderen  das  Leiden  und  die  Trauer,   in  der  eine  Person  am  unmittelbarsten  der  
anderen   bedarf,   am   unmittelbarsten   sich   sowohl   an   andere   wie   an   sich   selbst  
wenden   kann,   und   sowohl   am   unmittelbarsten   wie   im   Unmittelbarsten   ihres  
Person-­‐‑Seins  berührbar  zu  werden  vermag.  Infolgedessen  spricht  Honjo  Akira  von  
seinem   Butō   als   einer   sich   auf   Erkenntnis   gründenden   Offenlegung   der  
Verbundenheit   aller   Personen,   die   er   durch   seinen   Tanz   nicht   nur   manifestieren,  
sondern   so   in   Erscheinung   treten   lassen  möchte,   dass   die   seinen   Butō   erlebenden  
Personen  diese  Beziehungsqualität  selbst  empfinden  können  („make  everyone  feel  the  
connection   to   each   other”).   Um   dies   zu   realisieren,   verweist   er   auf   die   Grundlage  
dafür:   Sie   besteht   darin,   selbst   Empathie   zu   verwirklichen   („feel   the   compassion  
always”)  sowie  in  der  Transformation  jener  Gefühle,  die  eine  solche  Verwirklichung  
nicht  unterstützen  („try  not  to  ...  make  anger”).  
Im   Zusammenhang   mit   seiner   Betrachtung   möchte   ich   an   die   Erfahrung   der  
΄Stein-­‐‑Werdung΄   erinnern,  von  der   zuvor  die  Rede  als   einem  Prozess  war,   in  dem  
Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   die   Identifikation   mit   ihren   Leid-­‐‑
Erfahrungen  und  Trauer-­‐‑Emotionen  begleitet.  Über  die  Intention  dieses  Geschehens  
meint  er:  „So  everyone  has  some  stone  in  us,  on  the  inside.  The  point  of  the  exercise  
in  the  studio  was  to  experience  that  stone  in  you  for  an  encounter  with  your  self.  So  
it  is  for  the  encounter  of  the  essence  in  the  human  existence.  And  for  that  encounter  
the  stone  can  be  a  good  devise―,  a  good  help.“2218  Honjo  Akiras  Schilderungen  über  
seine   rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  durch   seinen  Butō-­‐‑Prozess   sind  mit  
diesen  Worten  Ohno  Yoshitos  von  der  Berührung  mit  dem  Selbst  als  der  Realisation  
der   Leere   und   somit   eines   ΄Treffens   der   Essenz   in   der   menschlichen   Existenz΄  
verbunden.   Das   durch   einen   Prozess   der   Innenschau   gewonnene   Verstehen  
universeller  Empathie,  über  die  Honjo  Akira  spricht,  verweist  auf  das  Potential  des  
Trauerns   wie   Ohno   Yoshito   es   seinen   Tänzerinnen   und   Tänzern   ermöglicht.   Ein  
solches   Trauern   kann   die   trennenden   Gegensätze   zwischen   Personen   in   ein  
allmähliches   Erkennen   ihrer   verbindenden   Einheit   verwandeln,   denn:   Trauern   im  
Butō  wird  zu  jener  universellen  Empathie,  von  der  Honjo  Akira  spricht.    
Zum   Abschluss   dieser   Betrachtung   möchte   ich   ―   wie   schon   in   der  
vorangegangenen  Diskussion  über  die  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  von  
Itō   Sayuri  ―   an   drei   Aussagen   erinnern,   die   den   Verlauf   der   Besprechungen   zur  
΄Zyklischen   Dimension΄   insgesamt   prägten.   So   vermittelt   Ohno   Yoshito   den  
Tänzerinnen  und  Tänzern:  „Each  step  should  contain  pain  and  should  be  mastered  
thoroughly;   otherwise   it   cannot   be   butō.2219  So   let   us   practice   heaviness;   then  
lightness   will   naturally   come   to   you.”2220  Honjo   Akiras   Erzählung   ist   meinem  
Dafürhalten   nach   eine   gelebte   und   getanzte   Verwirklichung   dieser  Worte.   Er   hat  
sich  mittels  seiner  Soloperformance   in  einen  Prozess  begeben,   in  dem  ΄jeder  seiner  
Schritte  Leid  enthielt΄  ―  bis  hin,  wie   er   schildert,   zur  Erfahrung  des   ΄Höhepunkts  
                                                                                                                          
2218  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa.  Din:  Hashimoto  Keiko.  
2219  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
2220  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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der  Trauer΄  um  seine  Mutter  („at  that  moment….  that  was  like  a……….  a  peak  of  sadness  
because  she,  ...  or  I,  had  to  ...  be  separated”).  Aber  in  diesem  Prozess  erwiesen  sich  seine  
Trauer-­‐‑Emotionen   zugleich   als   Gefühle   der   Transformation   und   führten   ihn   zur  
Erfahrung,   von   der   Anne-­‐‑Marie   Tausch   berichtet:   „Schmerz   ist   auch   Leben,   ist  
Bewegung  in  uns.  Lassen  wir  ihn  zu,  verwandelt  er  sich  ―  und  wir  mit  ihm.“2221  In  
diesem   Sinne   bringt   Honjo   Akira   seine   ΄Verwandlung΄   im   Gefühl   des   Gücklich-­‐‑
Seins   nach   dieser   Performance   über   seine   verstorbene   Mutter   zum   Ausdruck                    
(„I   guess   I   could   say:   I  was   happy   that   I   could   share  my   experience   ......  with   everyone”).  
Durch   seine   körperlich-­‐‑geistige   Bereitschaft,   sich   der   ΄Schwere΄   seines   Lebens  
unmittelbar  zu  öffnen,  entfaltete  er  auch  jene  Dimension  in  gleicher  Unmittelbarkeit,  
die  aus  ΄Leid  enthaltenden  Schritten΄  ―  wenn  sie,  wie  es  im  Butō  möglich  wird,  auf  
einem   ressourcen-­‐‑   und   erkenntnisorientierten   Boden   auftreten   können   ―  
hervorgeht:  der  ihres  ΄ganzheitlichen  Meisterns΄  und  ihrer  Transformation  zu  einer  



































                                                                                                                          
2221  1993:265.  
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IV.  S y n o p s i s 
 
So you go down and become very small―like a flower going to its root. Do it like that. 
[Mit einer Hand hält Ohno Yoshito eine Blume, die er mit einem weißen Papiertuch 
umfasst; er sinkt, indem er seine Wirbelsäule aufrecht hält, auf sehr langsame Weise zu 
Boden.] A flower is going to its root and later it goes up, and blooms again. The point is 
to be small. [In ebensolcher Langsamkeit richtet er sich auf.] This is the start [Ohno 
Yoshito steht wieder], and then become small [er deutet die Bewegung nach unten an].   
It is not just going down. Think about millimeters.2222  Ohno Yoshito 
  
Während   dieser   Worte,   die   mit   ihrer   gleichzeitigen   Verkörperung   einhergehen,  
begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   einen  
Transformationsprozess.  Eingebunden  in  seine  Butō-­‐‑Kosmologie,  gründet  sich  dieser  
insbesondere  auf  dem  Gewahrwerden  der  Existenz  alles  Phänomenalen2223  als  einem  
zyklischen  Geschehen  des  Leben-­‐‑Sterbens.  Die  Blume,  die  Ohno  Yoshito  mit  einem  
weißen   Papiertuch   an   ihrem   Stängel   umfasst,   versinnbildlicht   diese   nicht-­‐‑
dualistische  Dimension,   in  der  Leben  und  Tod  nicht  mehr  als  Gegensätze,   sondern  
als   nicht-­‐‑dualistische   Einheit   wahrnehmbar   werden   können.   So   langsam   wie   die  
Tanzenden  mit   je   einer  Blume,  die   sie   in  gleicher  Weise  halten,  nach  unten   sinken,  
um   wieder   nach   oben   zu   gelangen,   sollen   sie   selbst   ―   wie   Ohno   Yoshito   die  
Sinndimension   dieses   tänzerischen   Rituals   ausdrücklich   betont   ―   ΄klein   werden΄.  
Wie  aus  dem  Kontext  der  vorangegangenen  Betrachtungen  hervorgeht,  weist  dieses  
΄Klein-­‐‑Werden΄   auf   eine   Transformation   des   ichzentrierten   Geistes   hin.   In   diesem  
zyklischen  Geschehen  sind  aus  Sicht  des  Butō  weder  die  Blume  noch  das  aus  Holz  
gewonnene  Papiertuch  Objekte,   die   eine   im  Verhältnis   scheinbar   ΄große΄   Person   in  
Händen  hält.  Und  ebenso  wenig  wie  diese  scheinbar  ΄große΄  Person  von  ihrem  Tod  
in  der  Zukunft  getrennt  ist,  so  ist  sie  von  ihrem  Leben  als  der  Gegenwart  im  Hier  &  
Jetzt  getrennt.    
Ohno   Yoshito   begleitet   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   eine   Präsenz,   die   so  
introspektiv  zu  sein  vermag  wie  ihre  Bewegungen  millimeterweise  verlangsamt  sind.  
Diese   körperliche   Verlangsamung   deutet   in   ihrem   dadurch   möglich   werdenden  
geistigem  Innehalten  auf  ein  Gewahrwerden  hin.  Es  liegt  im  Erkennen  der  Conditio  
vitae  alles  Phänomenalen,  wie  sie  sich  aus  der  Perspektive  des  Butō  darstellt:  als  ein  
flexibel-­‐‑dynamischer   Prozess   anstelle   eines   statisch-­‐‑mechanischen   Zustandes.  
Letzterer   wird   eher   dazu   tendieren,   die   Blume   und   das   Papiertuch   ebenso   als  
Objekte  außerhalb  der  eigenen  Person  zu  betrachten  wie  auch  der  eigene  Tod  vom  
eigenen  Leben  als  getrennt  erscheint;   im  Unterschied  dazu,  wird  ersterer  eher  dazu  
neigen,  der  Blume  und  des  aus  Holz  gewonnenen  Papiertuchs  als  Subjekten  gewahr  
zu  werden,   die  mit   der   eigenen  Person   ebenso   verbunden   sind,  wie   ihr   Leben  mit  
ihrem  Tod.  
Eine  Blume,  die,  wie  Ohno  Yoshito  es  formuliert,  ΄zu  ihren  Wurzeln  geht΄,  wieder  
wächst   und   schließlich   blüht,   ist   die   Manifestation   dieses   Prozesses   des   Leben-­‐‑
Sterbens.   Um   dies   realisieren   zu   können,   weist   er   den   Tänzerinnen   und   Tänzern  
                                                                                                                          
2222  Workshop,  25.8.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
2223   Dieser   Phänomen-­‐‑Begriff   meint   in   umfassender   Hinsicht   alles   Existierende,   d.h.   sämtliche  
physischen  und  psychischen  Phänomene.    
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einen   Weg   in   das   ΄Klein-­‐‑Werden΄   ihres   ichzentrierten   Geistes.   Angelehnt   an   die  
rituelle   Sprachlichkeit   Ohno   Yoshitos   besteht   die   Intention   darin,   ihrem   Geist  
hierdurch   zum   ΄Blühen΄   zu   verhelfen.   Dies   meint,   die   Unbeständigkeit   sowie  
wechselseitige  Bedingtheit  alles  Phänomenalen  zu   realisieren  ―  beginnend  mit  der  
eigenen   Person   in   ihrem   Akt   des   ΄Klein-­‐‑Werdens΄.   So   besehen,   ist   das   ΄Klein-­‐‑
Werden΄  in  diesem  rituellen  Geschehen  die  Verwirklichung  von  Erkenntnis.    
Darum   begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer,   wie   die   früheren  
Betrachtungen  zeigten,  auch   in   jene  Dimensionen,  welche  die  Grenze  der  Kontrolle  
des   ichzentrierten  Geistes   in  sich  birgt:   in  Verlusterfahrungen  von  Leid  und  Tod  ―  
und  somit  in  die  emotionale  und  zugleich  erkenntnisbasierte  Erfahrung  ihrer  Trauer.  
Durch  diesen  Prozess   sollen  sie  eine  vom   ihm  als   ΄Lebendigkeit΄  bezeichnete  Tanz-­‐‑  
und   Lebenswirklichkeit   realisieren,   die   nicht   in   einer   Fragmentierung   des   Lebens  
durch   die   Abspaltung   von   Leid   und   Tod   besteht.   Anstelle   dessen   soll   ihr  
Gewahrwerden   dazu   führen,   Leiden   zu   transformieren   und   eine   Lebendigkeit   zu  
realisieren,  die  in  einer  umfassenden  An-­‐‑Erkennung2224  des  Todes  besteht,  der  gemäß  
der   Butō-­‐‑Perspektive   in   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   mit   dem   Leben   steht.  
Welche  Rolle  die  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  dabei  einnimmt,  versuchte  
ich   im  Rahmen  dieser  Forschungserfahrung  zu  erschließen.   In  Grundzügen  möchte  
ich   dies   im   Folgenden   ―   begleitet   von   der   Wiederholung   einiger   wesentlicher  
Aussagen  Ohno  Yoshitos  sowie  von  Tänzerinnen  und  Tänzern  ―  zusammenfassen.  
Dieser  Text  beruht  auf  der  Verbindung  mit  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  durch  
das  gemeinsame  Erleben  des  Butō  und  Dialog-­‐‑Erfahrungen.  So   ist  diese  Forschung  
ein   Versuch   der   Annäherung   an   den   Butō,   wie   ihn   Ohno   Yoshito   den   zu   ihn  
kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzern   in   seinem   in   Yokohama   gelegenen   Studio  
vermittelt   und   wie   sein   Butō   für   mich   im   Zuge   einer   phänomenologischen  
Betrachtung,   durch   meine   Verständnismöglichkeiten,   während   zweier  
Forschungsperioden   von   insgesamt   dreieinhalb   Monaten   und   der   Grenzen   durch  
meine   fehlende   Sprachkompetenz   zugänglich   wurde.   Die   nachfolgende  
abschließende   Zusammenschau   möchte   ich   mit   der   Wiederholung   jener   zwei  
Forschungsfragen   einleiten,   die   am  Beginn  dieses  Textes   standen  und  die  weiteren  
Betrachtungen  prägten.    
Die   erste   Forschungsfrage   bezog   sich   darauf,  wie   die   basale  Dynamik   des   rituellen  
Prozesses   im  Butō  Ohno  Yoshitos   in  Erscheinung   tritt.  Dies  ging  mit  der  Besprechung  
des  tänzerischen  Erkenntnisweges  im  Zuge  der  von  ihm  entwickelten  Rituale  einher,  
die   ich   aufgrund   ihrer   Vielzahl   und   ineinander   verwobenen  Dynamik   als   ΄rituelle  
Sequenzen΄   bezeichnete.   Besonderes   Augenmerk   lag   auf   den   Dimensionen   von  
Verlust,   Leid   und   Tod.   Im   Sinne   der   Trauer   als   Reaktion   hinsichtlich   dieser  
Erfahrungen   und   beruhend   auf   der   Grundlage,   dass   Ohno   Yoshito   die   mit   der  
Trauer   verbundenen   Emotionen   in   den   Butō-­‐‑Prozess   in   existentieller,   d.h.   die  
Gesamtheit   der   Person   berührenden   Weise,   miteinbezieht,   ergab   sich   die   zweite  
Forschungsfrage.  Sie  lag  darin,  wie  die  Dynamik  der  rituellen  Integration  der  Trauer  im  
Butō   Ohno   Yoshitos   zum   Vorschein   gelangt.   Im   Zuge   der   Darstellung   ritueller  
Sequenzen,  die  von  der   Integration   sowie  Manifestation  der  Trauer  bestimmt   sind,  
erschien  mir  der  Begriff  der  ΄rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit΄  als  geeignet,  
um   diese   Dynamik   in   grundlegender   Weise   zu   benennen.   Davon   ausgehend,  
                                                                                                                          
2224  Im  Sinne  eines  Prozesses  der  Anerkennung  wie  auch  des  Erkennens.    
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gelangte  schließlich  die  Betrachtung  von  Entwicklungs-­‐‑  und  Veränderungsprozessen  
der   Tänzerin   Itō   Sayuri   und   des   Tänzers   Honjo   Akira   durch   ihre   jeweilige  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  in  den  Mittelpunkt  der  Betrachtungen.2225  
Aus   diesem   Kontext   erschließt   sich,   dass   die   vorliegende   Forschungserfahrung  
ausschließlich   dem   Butō   Ohno   Yoshitos   und   seiner   Weitergabe   an   die   zu   ihm  
kommenden   Tänzerinnen   und   Tänzer   gewidmet   ist.   In   ihrer  Grundlage   und   ihren  
Deutungs-­‐‑Versuchen   phänomenologisch   orientiert,   waren   insbesondere   drei  
Methoden   während   der   der   Felderforschung   und   ihrer   späteren   Verschriftlichung  
von  maßgeblicher  Bedeutung:  die  tänzerische  Partizipation  an  den  abendlichen  Butō-­‐‑
Workshops  Ohno  Yoshitos  sowie  an  den  Proben  und  Aufführungen  von  zwei  seiner  
Performances   gemeinsam   mit   den   Tänzerinnen   und   Tänzern   seines   Studios;   der  
Versuch,   aufgrund   des   sensiblen   Forschungsthemas   Grundhaltungen   der  
Kongruenz,   Empathie   und   Akzeptanz   im   Kontakt   und   den   Dialogen   mit   den  
Tänzerinnen   und   Tänzern   zu   verwirklichen;   die   bewusste   Integration   des  
subjektiven  Hintergrundes  durch  eigene  Trauererfahrung  und  das  Erleben  des  Butō  
in  dieser  Situation.  
Im   Folgenden   nehme   ich   auf   eine   zusammenfassende   Beantwortung   der   ersten  
Forschungsfrage  Bezug,  die  sich  damit  auseinandersetzte,  wie  die  basale  Dynamik  des  
rituellen  Prozesses   im  Butō  Ohno  Yoshitos   darstellbar  werden   könnte.   Sie   entwickelte  
sich   mit   der   Intention   einer   möglichst   weitreichenden   Betrachtung   von   Ohno  
Yoshitos  Butō,  um  eine  Grundlage  zu  bilden,  aus  der  heraus  die  rituelle  Entwicklung  
der  Trauerfähigkeit  verstehbar  wird.  Trauern  kann  ein  existentieller  Prozess  sein,  der  
eine  Person   in   ihrer  Gesamtheit  berührt.   Infolgedessen  versuchte   ich,  sämtliche  mir  
zugängliche  Bereiche  seines  Butō  darzustellen,  denn:  Sie   formen  ein  Netzwerk,  aus  
dem   heraus   erst   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   in   ihrem  
transformativen  Potential  entsteht  und  in  ihrer  Komplexität  nachvollziehbarer  wird.    
Ohno   Yoshitos   Butō-­‐‑Vermittlung   beruht   auf   Prägungen   durch   die   beiden  
Begründer   dieses   Tanzes:   Hijikata   Tatsumi   und   Ohno   Kazuo,   seinem   Vater.   Aus  
deren   je   individuell   gestalteten   Butō,   entwickelte   er   wiederum   seinen   Tanz   und  
dessen   Weitergabe.   Hierin   gelangt   zum   Vorschein,   worauf   die   Intention   dieser  
Vermittlung   im   besonderen   fußt:   es   den   Tänzerinnen   und   Tänzer   zu   ermöglichen,  
ihren  je  genuinen  Butō  zu  entwickeln.  So  hält  Ohno  Yoshito  fest:  „The  essence  of  art  
is  to  find  who  you  are.  From  that  you  can  create  your  art.”2226  Infolgedessen  begleitet  
                                                                                                                          
2225   Weitere   Forschungsfragen   würden   unter   anderem   in   einer   Betrachtung   der   gesamten  
Verlaufsdynamik  der   rituellen  Sequenzen   liegen,  wie  Ohno  Yoshito   sie   in  den  abendlichen  Butō-­‐‑
Workshops   entwickelt   anstelle   ihrer   Besprechung   als   einzelne   rituelle   Sequenzen   wie   ich   dies  
versuchte;  auch  wäre  es  für  zukünftige  Projekte  von  Interesse  der  Frage  nachzugehen,  worin  in  der  
Vergangenheit   liegende   historische,   politische   und   sozio-­‐‑kulturelle   Entwicklungen   bestehen,  
weswegen  die  Aspekte  von  Verlust,  Trauma,  Tod  und  Trauer  im  Butō  ―  besonders  in  Gestalt  ihrer  
beiden  Begründer  Hijikata  Tatsumi  und  Ohno  Kazuo  ―  zentral  sind  und  sich  schließlich  auch  im  
Butō  Ohno  Yoshitos  wiederfinden;   zudem  könnte   eine  Betrachtung  von  Ohno  Yoshitos  Butō  mit  
seinem   Potential   der   rituellen   Trauerentwicklung   im   Unterschied   zu   Prozessen   der  
Trauerdissoziation  von  Interesse  sein  (sowohl  in  der  japanischen  als  auch  in  anderen  Kulturen);  da  
in  diesem  Text  durch  den  Fokus  auf  die  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  nur  ein  Teil  des  
Weges  zur  Realisation  der  Leere  veranschaulicht  ist,  wäre  es  schließlich  auch  eine  Möglichkeit,  eine  
umfassendere   Felderforschung   und   Reflexion   über   Ohno   Yoshitos   Butō   zur   Frage   der  
Verwirklichungsdimension  der  Leere  als  Intention  seines  Butō  zu  versuchen.   
2226  Workshop,  28.7.1999,  Kamihoshikawa,  SDin:  Okamoto  Emi.  
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er  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  einen  Entwicklungs-­‐‑  und  Transformationsprozess,  
dessen   Hintergrund   eine   vielschichtige,   mit   Erfahrungsdimensionen   des   Zen-­‐‑
Buddhismus   verbundene   Kosmologie   bildet,   die   er   zu   rituellen   Sequenzen   formte  
und   beständig   weiterentwickelt.   Die   Basisdynamik   seines   Butō   fußt   auf   dem  
Verstehen   dieses   Tanzes   als   einem   Geschehen,   das   mit   dem   Alltagsleben   eine  
unmittelbare   Einheit   bildet.   Hierdurch   wird   der   Tanz-­‐‑Weg   des   Butō   zu   einem  
Lebens-­‐‑Weg.   So   entwickelt   sich   Butō   aus   sämtlichen   psychischen   wie   physischen  
Erfahrungsdimensionen   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   und   nicht   durch   die  
Vermittlung   eines   normativen   Bewegungsvokabulars.   Daraus   erschließt   sich   auch,  
dass   Ohno   Yoshito   seinen   Butō   als   ein   tänzerisches   Geschehen   strukturierter  
Improvisation  weitergibt,  womit  intendiert  ist,  dass  der  Tanz  stets  von  einer  Qualität  
augenblicklicher   Momenthaftigkeit   und   unmittelbarer   Spontanität   getragen   ist.  
Fußend  auf  diesen  ineinander  verwobenen  Ebenen,  meint  ΄Improvisation΄  in  seinem  
Butō   jedoch   nicht   unbedarftes   ΄freies   Tanzen΄,   sondern   die   sich   über   Jahre   des  
persönlichen   Forschens   ereignende   Entwicklung   eines   je   genuinen   Tanzes,   dessen  
körperlich-­‐‑geistige  Verwirklichung  auf  der  nicht-­‐‑dualistischen  Erkenntnisdimension  
von  kū,  der  Leere  alles  Phänomenalen,  beruht.  Hierin  und  hieraus  entfaltet  sich  die  
΄Freiheit΄   des   improvisatorischen   Butō   (―   im   weiteren   Verlauf   dieser  
zusammenschauenden   Betrachtung   komme   ich   auf   die   Dimension   der   Leere   noch  
zurück).  
Ohno   Yoshitos   rituelle   Butō-­‐‑Vermittlung   beruht   insbesondere   auf   drei  
Basisprozessen.   Sie   finden   sich   darin  wieder,   dass   er   im   Studio  ―   ausgehend   von  
seiner   Person   ―   eine   Atmosphäre   von   Empathie,   Vertrauen   und   Kongruenz  
einbringt.   Diese   Basisprozesse   bilden   eine   wesentliche   Grundlage   für   individuelle  
und   gruppendynamische   Entwicklungen:   Empathie   als   Einfühlung   seitens   Ohno  
Yoshitos   in   die   Tanzenden   und   einer   daraus   hervorgehenden  Wertschätzung   ihrer  
Person   vermag   ein   grundlegendes  Vertrauen   für   das   rituelle  Geschehen   seitens   der  
Tänzerinnen   und   Tänzer   entstehen   zu   lassen,   das   sie   in   existentielle  
Erfahrungsdimensionen  führen  kann;  durch  diese  beiden  basalen  Ebenen  wird  eine  
geschützte  Grundlage  für  die  Integration  emotionaler  Prozesse  möglich,  wodurch  die  
Basis  gegeben  ist,  in  Kongruenz  als  einer  Übereinstimmung  mit  der  eigenen  Person  zu  
tanzen.    
Zentrum   dieses   Geschehens   ist   Ohno   Yoshitos   Tanzstudio   in   Kamihoshikawa  
(gelegen  in  Hodogaya,  einem  Bezirk  Yokohamas).  Mehrmals  wöchentlich  finden  hier  
seine   abendlichen   Butō-­‐‑Workshops   statt,   die   eine   Gruppe   von   Tänzerinnen   und  
Tänzern   zum   Teil   über   Jahre   hinweg   regelmäßig   besucht.   Das   Studio   steht   jeder  
Person  offen.  So  wie  sich   in  Ohno  Yoshitos  Butō  die  Trennung  zwischen  Tanz  und  
Alltag   auflöst,   so   geschieht   dies   auch  mit  Grenzen   zwischen   ΄Profi-­‐‑   und  Amateur-­‐‑
TänzerInnen΄  ―  wesentlich  ist  die  Bereitschaft  zu  einer  authentischen  Anwesenheit.    
Jeder  Abend  wird  von  einer  bestimmten  Anzahl   ritueller  Sequenzen  geprägt,  die  
Ohno   Yoshito   oft   spontan   ―   je   nachdem,   welche   Personen   im   Studio   sind   ―  
einbringt.   Indem   sich   seine   verbalen   Reflexionen  mit   dem   tänzerischen  Geschehen  
abwechseln,  begleitet  er  die  Anwesenden  in  jene  Erfahrungsdimensionen,  welche  die  
Basis  seiner  Butō-­‐‑Kosmologie  bilden.  Hierbei  kommt  seiner  rituellen  Sprachlichkeit,  
die  er  stets  mit  der  tänzerischen  Verkörperung  oder  Andeutung  der  verbalen  Inhalte  
verbindet,  wesentliche  Bedeutung  zu.  Sie   stellt   eine  komplexe,  häufig   in  poetischer  
Ausgestaltung   formulierte  Sprechweise  dar,  die  multidimensionale  Bedeutungen   in  
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sich   trägt.   In   dieser   rituellen   Sprachlichkeit   bezieht   er   somit   stets   die   Gesamtheit  
seiner   Butō-­‐‑Kosmologie   mitein,   was   durch   die   Vielschichtigkeit   ihres   poetischen  
Charakters  unterstützt  wird.  Die  Tanzenden  erhalten  somit  ein  breites  Spektrum  an  
Impulsen  und  Stimuli  für  ihren  persönlichen  Entwicklungsprozess.  
Im   Versuch   der   phänomenologisch   orientierten   Annäherung   an   die   basale  
Dynamik  von  Ohno  Yoshitos  Butō,  die  er  an  den  zu   ihm  kommenden  Tänzerinnen  
und   Tänzern   vermittelt,   habe   ich   seine   rituellen   Sequenzen   in   vier   Gruppen  
unterteilt:   Die   Entwicklung   der   ΄Intuitiven   Dimension΄,   der   ΄Kosmologischen  
Dimension΄,   der   ΄Interdependenten   Dimension΄   und   schließlich   der   ΄Zyklischen  
Dimension΄.   Diese   Gliederungen   sind   ausschließlich   Hilfskonstruktionen   zur  
Beschreibung   eines   einheitlichen   rituellen   Tanz-­‐‑Geschehens.   Bevor   ich   die   vier  
genannten   Gruppen   näher   bespreche,   möchte   ich   deren   Intention   hervorheben,  
derzufolge  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  kū,  die  Leere  alles  Phänomenalen,  erkennen  
sollen.  Dies  umschließt  einen  existentiellen  Transformationsprozess  hinsichtlich  der  
eigenen  Identität,  über  den  Ohno  Yoshito  festhält:  „If  you  look  for  ΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  
it’s   not   good.   It’s   not  what   people  want   to   see.   You   need   to   look   at   your   self.”2227  
Hierin   begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tanzenden   von   der   Annahme   eines  
eigenständigen,   unabhängigen   sowie   beständigen   Ich   hin   zu   einem  Erkennen,   dass  
eine  solche  substanzhafte,  absolut-­‐‑subjektive  Identität  aus  der  Sicht  seines  Butō  nicht  
vorhanden  ist.  Deshalb  stellt  sein  Butō  einen  Entwicklungsprozess  des  Wandels  zur  
Realisation   der   eigenen   Identität   als   ΄leer΄   von   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit  
sowie  Beständigkeit  dar.  Dies  ist  ein  Erkenntnisprozess  der  Leere,  den  Ohno  Yoshito  
gemäß  der   ihn  verwirklichenden  Person  als  Realisation  des  Selbst  bezeichnet   („you  
need   to   look   at   your   self”).   Dies   meint   die   eigene   Person   als   tanzende   Einheit   von  
Körper-­‐‑und-­‐‑Geist   nicht   mehr   als   eine   körperlich-­‐‑geistige   Substanz   zu   erleben,   die  
mit   Phänomenen   einer   ΄äußeren΄   Welt   in   Beziehung   ist,   sondern   sich   selbst   als  
einander   wechselseitig   bedingende   Beziehung   in   einem   Netzwerk   von   Beziehungen   zu  
erfahren,  in  der  die  Grenze  zwischen  einer  ΄Innen-­‐‑΄  und  ΄Außen-­‐‑Welt΄  transzendiert  
wird.    
Hierin   gelangt   ein   Entwicklungsprozess   zum   Vorschein,   der   von   der   Annahme  
eines   substanzhaften   Ich   zu   einem   Erkennen   des   Nicht-­‐‑Ich   gelangt,   wodurch  
verstehbar   wird,   dass   die   persönliche   Existenz   kein   für   sich   eigenständiges,  
unabhängiges   und   beständiges   Phänomen   ist,   sondern   in   einer   existentiellen  
Bedingtheit   nicht   nur   mit   allen   anderen   Phänomenen   steht,   sondern   durch   diese  
Phänomene  existiert.  In  diesem  Sinne  sind  Ohno  Yoshitos  folgende  Worte  nicht  von  
einem  Charakter   der   Sinnbildlichkeit,   sondern   von   einer   Erfahrung  der   Erkenntnis  
getragen:  „Now  I  am  the  sun  but  gradually  the  moon  comes  into  me.“2228  Sonne  und  
Mond  sind  hierin  nicht  mehr   ΄äußere΄  Objekte,  die   ein   ΄inneres΄  personales  Subjekt  
betrachtet,   sondern   werden   in   einer   nicht-­‐‑dualistischen   Einheit   mit   der   eigenen  
Person   erfahrbar.   Die   Dimension   des   Selbst,   die   hierin   zum  Ausdruck   gelangt,   ist  
vom   Erkennen   getragen,   dass   alles   Phänomenale   aufgrund   seiner   Leerheit   von  
Eigenständigkeit   und  Unabhängigkeit   (Sonne,  Erde,  Mond  und  Personen  bedingen  
einander)   sowie  Beständigkeit   (Sonne,  Erde,  Mond  und  Personen  sind  vergänglich)  
miteinander   wechselseitig   verbunden   ist.   Ohno   Yoshito   versucht   die   Tänzerinnen  
                                                                                                                          
2227  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  30.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
2228  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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und   Tänzer   in   dieses   eine   Trennung   von   Materie   und   Geist   transzendierende  
Gewahrsein   zu   begleiten,   das   nicht   mehr   von   einem   im   Zentrum   stehenden   Ich-­‐‑
Bewusstsein  dominiert  wird.  Deshalb  vermittelt  er  ihnen  in  Anlehnung  an  den  Zen-­‐‑
Terminus   mushin   (΄Nicht-­‐‑Bewusstein΄),   der   dieses   nicht-­‐‑dualistische   Bewusstsein  
zum  Ausdruck  bringt:  „Don’t  have  any  consciousness.”2229    
Damit   möchte   ich   zur   basalen   Dynamik   im   Butō   Ohno   Yoshitos   mittels   der  
erwähnten  vier  Gruppen  von  rituellen  Sequenzen  zurückkehren,  die  sich  durch  den  
hier   vorgelegten   phänomenologischen   Betrachtungsversuch   in   folgender   Weise  
darstellen:   Die   erste   Gruppe,   die   ΄Entwicklung   der   Intuitiven   Dimension΄,   bezieht  
sich  auf  rituelle  Sequenzen,  in  denen  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  in  
besonderer  Weise  vermittelt,   dass  Butō  nicht  durch   intellektuelles  Wissen,   sondern  
über   intuitive   Erkenntnis   verwirklichbar   wird.   Deshalb   spricht   er   von   einem  
Entwicklungsprozess,   der   sich   über   längere   Zeiträume   erstrecken   kann:   „Art   is  
something  time  brings.  It  is  of  no  use  if  you  try  to  understand  with  knowledge,  and  
then   to   create   with   that   knowledge.”2230  Infolgedessen   bildet   die   ΄Entwicklung   der  
Intuitiven   Dimension΄   eine   Grundlage   des   Butō.   In   ihr   stehen   Prozesse   der  
Introspektion   im   Vordergrund,   mittels   derer   sich   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in  
ihrem  existentiellen  Person-­‐‑Sein  erfahren  sollen  (vgl.  Ohno  Yoshitos  Aussage  ―  „the  
essence   of   art   is   to   find  who  you  are”).  Hierdurch  bilden  Prozesse  der  Transformation  
des  Ich-­‐‑Bewusstseins  sowie  der  Integration  des  Unbewussten  einen  Mittelpunkt  der  
΄Intuitiven  Dimension΄.  Sie  stellen  Entwicklungsschritte  zur  Realisation  von  mushin,  
des   zuvor   angesprochenen   Nicht-­‐‑Bewusstseins,   dar.   Im   Rahmen   dieser  
Betrachtungen   führte   ich   den   Hilfsbegriff   der   ΄rituellen   Integrationsprozesse΄   ein.  
Damit   sind   Prozesse   bezeichnet,   die   in   bestimmten   rituellen   Sequenzen   fokussiert  
vorkommen.  Über  die  allgemeine  Gliederung  der  vier  Gruppen  hinaus  ermöglichen  
sie  somit  eine  weitere  Differenzierung.  Im  Rahmen  der  ΄Entwicklung  zur  Intuitiven  
Dimension΄   handelte   es   sich   beispielsweise   um   den   ΄Rituellen   Integrationsprozess  
zum  (Nicht-­‐‑)Ich΄  oder  den  ΄Rituellen  Integrationsprozess  des  Unbewussten΄.  
Die   zweite   Gruppe   von   rituellen   Sequenzen   ordnete   ich   der   ΄Entwicklung   der  
Kosmologischen   Dimension΄   zu.   Damit   ist   jenes   rituelle   Geschehen   bezeichnet,  
dessen  Fokus  auf  der  Realisation  der  Ichlosigkeit  der  Tänzerinnen  und  Tänzer   liegt  
(vgl.  Ohno  Yoshitos  Worte  ―  „if  you  look  for  ΄I  am΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  ΄I΄,  it’s  not  good”;  „you  need  to  
look   at   your   self“).   Gemäß   der   Butō-­‐‑Terminologie   meint   die   Verwirklichung   der  
Ichlosigkeit   die   Realisation   des   Selbst;   und   hiermit   ist   in   gleicher   Weise   die  
Erkenntnis   von   der   Leere   angesprochen.   Mit   anderen   Worten:   Alle   drei   Begriffe  
weisen   auf   einen   Zustand   nicht-­‐‑dualistischer   Realisation   hin.   Der   sich   hierbei  
ereignende   Entwicklungsprozess   liegt   somit   in   der   Transformation   von   einer  
ichzentrierten   und   anthropozentrischen   Position   hin   zu   einer   ichlosen   und  
kosmologischen  Wahrnehmung,  aus  der  heraus  sich  Butō  manifestieren  soll.  Daher  
teilt  Ohno  Yoshito  den  Tänzerinnen  und  Tänzer  mit:  „If  you  keep  your  body  empty  
then  everything  can  come  out.  If  you  fix  it  and  fill  it  with  one  thing  everything  will  
stop   there.   So,  when   it’s   empty,   the   very   firm,   very   strong   and   very  delicate,   very  
tender―all  together  can  come  out.”2231    Die  Tanzenden  sollen  die  Leere  ihrer  eigenen  
                                                                                                                          
2229  Workshop,  3.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
2230  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
2231  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Person  ―   verstanden   als   Einheit   von   Körper-­‐‑und-­‐‑Geist  ―   erkennen.  Wenn   Ohno  
Yoshito   darauf   hinweist,   dass   dadurch   ΄alles   erscheinen΄   könne,   ist   hiermit   die  
Sichtweise   des   Butō   angesprochen,   derzufolge   eine   Person   keine   absolute   Ich-­‐‑
Existenz  bildet,   sondern  ein  subjektiv-­‐‑universelles  Phänomen  darstellt.   ΄Alles΄  kann  
somit  erscheinen,  wenn  eine  Person  erkennt,  dass  sie  substanzlos  ist  ―  d.h.  ΄leer΄  von  
einer   Eigennatur,   von   Unabhängigkeit   und   Beständigkeit.   Solange   sie   jedoch   an  
einem   substanzhaften   Ich   festhält,   sind   ihr   Körper   und   ihr   Geist   ΄gefüllt΄,  
wohingegen   die   Verwirklichung   der   Leere   ΄erfüllt΄.   Und   dies   bezeichnet   einen  
Erkenntniszustand,   dass   alle   Phänomene   einander   in   Wechselseitigkeit   bedingen  
und   nicht   durch   eine   ihnen   je   absolut   eigene   Substanzhaftigkeit   voneinander  
getrennt  sind.  Dies  vermag  jene  Qualitäten  im  Tanz  zum  Vorschein  gelangen  lassen,  
die   Ohno   Yoshito   erwähnt:   der   Entfaltung   von   ΄Sicherheit,   Stabilität,   Feinheit   und  
Zärtlichkeit΄.    
Die   dritte   Gruppe   ritueller   Sequenzen   im   Rahmen   der   Butō-­‐‑Vermittlung   Ohno  
Yoshitos   fasste   ich   unter   dem   Begriff   der   ΄Entwicklung   der   Interdependenten  
Dimension΄   zusammen.   Hiermit   ist   jener   schon   implizit   angesprochene  
Erkenntnisprozess   zur   Verwirklichung   von   engi,   der   wechselseitigen   Bedingtheit  
alles   Phänomenalen,   bezeichnet.   Dieser   buddhistische   Terminus   verweist   somit  
darauf,   dass   alles   Phänomenale   keine   eigenständige   und   unvergängliche   Natur  
besitzt.   Darum   existiert   gemäß   dieser   Sichtweise   kein   Phänomen   für   sich   alleine,  
sondern  in  Interdependenz  mit  allen  anderen.  Ohno  Yoshito  verweist  darauf,  wenn  
er   zum  Ausdruck  bringt:   „In   connection  with   butō   there   is   a   saying   that   ’I   am   the  
part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  the  part  of  
the   part   of   the   part   of   the   part.’“ 2232   Dieser   auf   erfahrendem   Verstehen   und  
ebensolcher   Reflexion   gründende   Prozess   beruht   auf   der   Entwicklung   subjektiver  
Empathie  (als  Erkenntnisfähigkeit,  sich  in  sich  selbst  einzufühlen)  und  führt   in  eine  
Verwirklichung   universeller   Empathie   (als   Erkenntnisfähigkeit,   sich   in   alles  
Phänomenale   sowohl   einzufühlen   als   auch  mitzufühlen).  Ohno  Yoshito   bezeichnet  
dies   als   Realisation   des   ΄Einen   Herzens΄   und   sagt   über   die   Komplexität   seiner  
Verwirklichung   zu   den   Tänzerinnen   und   Tänzern:   „΄One   heart  walking΄   is   not   an  
easy  thing  to  do.  The  ΄one  heart΄,  the  ΄whole  heart΄  will  touch  the  audience.  How  can  
you  convey  that  wholeheartedness?“2233  Zur  Frage  nach  der  Bedeutung  des  ΄Herzens΄  
hält   er   in   diesem   Sinne   fest:   „It  means   that   a   person   is   doing   something   from   the  
bottom  of  the  heart,  very  kind,  warm  and  heartful.”2234  Es  ist  diese  empathische,  auf  
einem   Geschehen   der   Erkenntnis   beruhende   Verwirklichungsdimension,   die   eine  
Essenz  seines  Butō  darstellt.  
Die  vierte  Gruppe  ritueller  Sequenzen  wird  von  der  ΄Entwicklung  der  Zyklischen  
Dimension΄  gebildet.  In  ihrer  grundlegenden  Sinndimension  bezieht  sie  sich  auf  den  
Gewahrwerdungsprozess   der   Tänzerinnen   und   Tänzer,   Leben   und   Tod   als   nicht-­‐‑
dualistische   Einheit   zu   erkennen.   Deshalb   begleitet   sie   Ohno   Yoshito   in   einen  
Erkenntnisprozess   zur   Realisation   von   mujō,   der   Unbeständigkeit   alles  
Phänomenalen,   die   er   mit   den  Worten   zum   Ausdruck   bringt:   „For   human-­‐‑beings  
everything  constantly  changes  and  nothing  stays  the  same.”2235  Da  es  sich  hierbei  um  
                                                                                                                          
2232  Workshop,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.    
2233  Probe  zu  ΄Die  Wertvolle  Person΄,  26.6.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
2234  Dialog,  4.8.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
2235  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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keine   abstrakt-­‐‑distanzierte   Analyse   handelt,   sondern   um   eine   existentiell-­‐‑
unmittelbare   Erfahrung,   gelangt   die   Dimension   der   Trauer   in   das   tänzerische  
Geschehen   des   Butō,   denn:   mit   dem   Erkennen   der   Unbeständigkeit   ist   auch   ein  
umfassendes  Gewahrwerden  von  Verlust-­‐‑  und  Leid-­‐‑Erfahrungen   im  eigenen  Leben  
verbunden.  
Im   Rahmen   der   Antwort   auf   die   erste   Forschungsfrage   zur   basalen   Dynamik   des  
rituellen   Prozesses   im   Butō   Ohno   Yoshitos   zeigte   sich,   dass   er   die   Tänzerinnen   und  
Tänzer  durch  die  Inhalte  seiner  rituellen  Sequenzen  in  einen  Transformationsprozess  
begleitet,   der   sich   auf   ihre   Person   und   infolgedessen   auf   ihre  Wahrnehmung   und  
Beziehung   zu   allem   Phänomenalen   bezieht.   Der   dadurch   möglich   werdende  
Entwicklungsprozess  eines  nicht-­‐‑dualistischen  Gewahrseins  manifestiert   sich   in  der  
Realisation   von  mushin,   dem   Nicht-­‐‑Bewusstsein.   Seine   Verwirklichung   liegt   darin  
begründet,   jegliche   Phänomene,   die   aus   einer   dualistischen,   ich-­‐‑zentrierten  
Sichtweise   als   Gegensätze   betrachten   werden   wie   etwa   die   Unterschiedlichkeit  
zwischen   Leben   und   Tod,   in   ihrer   Leerheit   von   Beständigkeit,   Eigenständigkeit  
sowie  Unabhängigkeit  zu  erkennen.  Infolgedessen  beruht  die  Dynamik  der  Leere  auf  
den  genannten  Prozessen  von  engi   (wechselseitige  Bedingtheit  alles  Phänomenalen)  
und   mujō   (Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen),   deren   Erkenntnis   in   der  
Verwirklichung   von   mushin   (Nicht-­‐‑Bewusstsein)   zum   Ausdruck   gelangt.   Die  
Realisation  des  Selbst,   von  der  Ohno  Yoshito   spricht,   spiegelt   die  Gesamtheit   eines  
solchen  Erkenntnisprozesses  wider.  Darum  führt  er  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   in  
einen   intuitiven   und   somit   rational-­‐‑logische   Strategien   des   Denkens  
überschreitenden   Erfahrungs-­‐‑   und   Erkenntnisprozess.  Aus   der   Transformation   des  
Ich   (Hinterfragung   als   absolut-­‐‑subjektive   Identität)   zum   Nicht-­‐‑Ich   (Erkennen  
sämtlicher  phänomenaler  Elemente,  welche  die  relativ-­‐‑subjektive  Identität  bedingen)  
soll   in   diesem   Sinne   ein   Realisationsprozess   des   Selbst   (als   subjektiv-­‐‑universelle  
Identität)  entstehen.  
Damit   möchte   ich   die   zusammenfassende   Antwort   der   ersten   Forschungsfrage  
beschließen   und   die   zweite   in   den   Mittelpunkt   dieser   Synopsis   rücken. 2236   Sie  
bestand  darin,  wie   sich  die  Dynamik  der  rituellen  Integration  der  Trauer   im  Butō  Ohno  
Yoshitos   manifestiert.   Wenden   wir   uns   vor   dieser   weiteren,   abschließenden  
Darlegung   nochmals   der   Thematisierung   des   prägenden   Begriffs   dieser  
Forschungserfahrung   zu   ―   der   ΄rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit΄.   In  
allgemeiner   Hinsicht   bezieht   er   sich   darauf,   dass   nicht-­‐‑verdrängte   Trauer   unter  
ressourcenorientierten   Voraussetzungen,   wie   sie   in   Ohno   Yoshitos   Butō   durch   die  
erwähnten   rituellen   Basisprozesse   von   Empathie,   Vertrauen   und   Kongruenz  
vorhanden   sind,   eine   emotionale   Fähigkeit   darstellt,   die   entwickelt   werden   kann.  
Infolgedessen  kann  sie  eine  existentielle  Ressource  für  die  Entwicklung  des  Butō  sein  
―   und   durch   dessen   unmittelbare   Einheit   mit   dem   (Alltags-­‐‑)Leben   ―   auch   für  
ebendieses.  Um  dem  Prozess,   der  mit   diesem  Begriff   bezeichnetet   ist,   in   spezieller  
Hinsicht   näherzukommen,   wählte   ich   den   schon   erwähnten   phänomenologischen  
Zugang.  Damit  war  der  Versuch  verbunden,  die  Dynamik  der  rituellen  Entwicklung  
der  Trauerfähigkeit  so  weitgehend  als  möglich  zu  verstehen,  wie  sie  sich  vom  Butō  
                                                                                                                          
2236  Ich   folge   dabei   im   wesentlichen   dem   schon   gegebenen   Resümee   zur   basalen   Dynamik   der  
rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  (siehe  Kap.  IIIb.1.4.,  S.  827ff.)  
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selbst  her  zeigt.2237  Deshalb  griff   ich  auch  weder  auf  bestehende  Phasenmodelle  zur  
Trauer  noch  auf  Trauertheorien  zurück.  
Am   Beginn   dieser   zusammenfassenden   Antwort   zur   zweiten   Forschungsfrage  
möchte  ich  vier  Aspekte  hervorheben:  I.)  Ohno  Yoshito  selbst  spricht  nicht  von  einer  
΄rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit΄.   II.)   Auch   findet   in   seinem   Butō   keine  
Fokussierung  auf  die  Ebenen  von  Leid,  Verlust  und  Schmerz  hin  statt.  Jedoch  kommt  
dem  transformativen  Potential  durch  ihre  Integration  und  Manifestation  wesentliche  
Bedeutung  in  seinem  Tanz  und  dessen  Vermittlung  an  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  
zu,   weswegen   Ohno   Yoshito   auch   festhält:   „Each   step   should   contain   pain   and  
should  be  mastered   thoroughly;  otherwise   it   cannot  be  butō.”2238  ―  Ich  komme  auf  
diesen   Satz   noch   zurück.   III.)   Die   Betrachtungen   zur   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   bewegten   sich   auf   einer   basalen   Ebene   innerhalb   des   fachlichen  
Spektrums   der   Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologie.   Zu   weitergehenden   Forschungen  
bedürfte   es,  gemeinsam  mit   sprachlichen  Kompetenzen,  meiner  Ansicht  nach  eines  
Hintergrundes   im   psychologisch-­‐‑psychotherapeutischen   Bereich   wie   insbesondere  
auch   einer   längerfristigen   Felderforschung.   IV.)   Im   Rahmen   der   konkreten  
Schilderung   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   der   Butō-­‐‑Tänzerin   Itō  
Sayuri   und   des   Butō-­‐‑Tänzers   Honjo   Akira   zeigte   sich,   wie   sich   deren   persönliche  
Praxis  der  AhnInnen-­‐‑Rituale  mit  jenen  des  Butō  ergänzt.  Wie  jedoch  schon  während  
dieser   Betrachtung   ausgeführt,   war   mir   eine   gründliche   Besprechung   hierzu   nicht  
möglich,  weil  sich  der  Forschungsfokus  auf  die  Rituale  des  Butō  bezog.  
Die   zweite   Forschungsfrage  wurde,  wie   erwähnt,   von   der   Intention   geleitet,   die  
Bedeutungen  der   rituellen   Integration  der  Trauer   im  Butō  Ohno  Yoshitos   aus  dem  
tänzerischen  Geschehen   selbst   heraus   zu  verstehen.  Dies   stellte   einen  Versuch  dar,  
durch   diesen   Tanz   möglich   gewordenen   Entwicklungen   der   Trauer  
näherzukommen,   wie   sie   etwa   in   folgenden   Reflexionen  ―   zuerst   von   Itō   Sayuri,  
dann  von  Honjo  Akira  ―  zum  Ausdruck  gelangen,   in  denen   sie   von  wesentlichen  
Momenten   des   Erlebens   ihrer   Trauer   um   verstorbene   Familienmitglieder  während  
des  Tanzens  erzählen:  
  
Some  day  ...  I  all  of  a  sudden  felt―only  felt!―my  elder  brother  ....  said  ...  he  is  ...  now  with  
his  parents.  Now.  I,  I  just  felt  so.  Then  I  saw―how  to  say?―I  felt  relief.  Now  he  is  with  his  
parents  ...  at  the  same  place  maybe.  So,  that  I  experienced  with  my  butō.2239   
  
I   guess   I   could   say:   I   was   happy   that   I   could   share   my   experience   ......   with   everyone.  
Because,   you   know,   otherwise   you   can’t   really   .......   show   the   ....   truthfulness   of   life   to  
people.2240  
  
Der  Erkenntnisweg  des  Butō  besteht  in  einem  existentiellen  Transformationsprozess  
der  Tänzerinnen  und  Tänzer,  um  eine  nicht-­‐‑dualistische  Tanz-­‐‑  und  Lebenspraxis  zu  
verwirklichen,  die  auf  der  Realisation  der  Leere  beziehungsweise  ihres  Selbst  beruht.  
Wie  zuvor  geschildert,  bildet  hierbei  der  Wandel  in  Hinblick  auf  die  Annahme  eines  
eigenständigen,  unabhängigen  und  beständigen  Ich  als  Substanz  der  eigenen  Person  
                                                                                                                          
2237  Im  Sinne  des  Philosophen  Martin  Heideggers  (1953:34):  „Das  was  sich  zeigt,  so  wie  es  sich  von  
ihm  selbst  her  zeigt,  von  ihm  selbst  her  sehen  lassen.“  
2238  Workshop,  28.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
2239  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  
2240  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō.  
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eine  entscheidende  Entwicklungsdimension.  Ohno  Yoshito  begleitet  die  Tänzerinnen  
und   Tänzer   in   einen   Prozess,   im   Zuge   dessen   sie   durch   Erfahrung   zum   Verstehen  
gelangen   sollen,   dass   eine   solche   Substanz   gemäß   der   Butō-­‐‑Perspektive   nicht  
existiert.  Die  Bewahrung  dieser  Substanz  fußt  wesentlich  auf  der  Funktion  des  Ich  als  
einer  Kontrolle  vermeintlicher  Eigenständigkeit,  Unabhängigkeit  und  Beständigkeit.  
Damit   geht   die   Statuierung   einer   ichzentrierten   Position   einher,   die   I.   eine   Illusion  
der  Eigenständigkeit  und  Unabhängigkeit  im  besonderen  durch  die  Getrenntheit  von  
anderen  Phänomenen  zu  sichern  versucht,  und  II.  die  Annahme  einer  Beständigkeit  im  
besonderen  durch  die  Getrenntheit  von  Leid,  Schmerz  und  Sterben  erlangt.  Während  es  
im   ersten   Fall   geschehen   kann,   dass   die   Empathie   als   Einfühlungs-­‐‑   und  
Mitfühlvermögen  nur  bestimmte  und  als   ΄positiv΄  erachtete  Phänomene  einschließt,  
bedeutet   dies   im   zweiten  Fall,   dass  die  Trauer   als  Antwort   auf      bestimmte  und   als  
΄negativ΄  erachtete  Phänomene  ausgeschlossen  wird.  Eine  Aufgabe  der  Getrenntheit  
von   anderen   Phänomenen   (hin   zu   einer   umfassenden   Empathie-­‐‑Verwirklichung)  
sowie  der  Getrenntheit  von  Leid,  Schmerz  und  Sterben  (hin  zu  einem  umfassenden  
Trauer-­‐‑Erleben)  hingegen  würde  von  einer  existentiellen  Identitätsveränderung  und  
-­‐‑entwicklung   begleitet   sein.   An   ebendieser   Stelle   des   Zusammenwirkens   von  
Empathie  und  Trauer  begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   in  einen  
Transformationsprozess,   für   dessen   Bezeichnung   mir   der   Begriff   ΄Rituelle  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit΄  als  geeignet  erschien.  
Grundsätzlich   besehen,   kann   Trauern   als   emotionale   Antwort   auf   Verlust-­‐‑   und  
Leiderfahrungen  ein  Prozess  sein,  der  eine  Person  in  ihrer  Gesamtheit  berührt.  Durch  
das  in  ihr  liegende,  transformative  Potential,  findet  sie  auch  Eingang  in  den  Butō.  So  
bestärkt  Ohno  Yoshito  die  Tänzerinnen  und  Tänzer  während  einer  rituellen  Sequenz,  
in   der   sie   Wasser   aus   Stofftüchern   wringen:   „The   joy 2241  you   experienced,   the  
sadness,   the   suffering,   the   anger   that   you   experienced,   bring   forth   from   your   axis  
with   the   wringing.   Wring   it   out   from   the   axis.”2242  In   diesem   Sinne   beruht   die  
Dynamik  der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  vor  allem  auf  zwei  Ebenen,  
die   er   den   Tanzenden   durch   seine   rituellen   Sequenzen   vermittelt:   einer  
grundsätzlichen   Integration   und   einer   sich   daraus   ergebenden   Manifestation   von  
Leid-­‐‑Erfahrungen   (in   ihrer  Verbindung  mit  Trauer-­‐‑Emotionen)   sowie  einer  Empathie-­‐‑
Entwicklung.    
Im  Folgenden  möchte  ich  zuerst  auf  den  Grund  zu  sprechen  kommen,  weswegen  
diese  beiden  Dimensionen   im  Butō  Ohno  Yoshitos  von  solcher  Signifikanz  sind;   im  
Laufe  der  weiteren  Betrachtung  wird  auch  der  Zusammenhang  zwischen  Trauer  und  
                                                                                                                          
2241   Ohno   Yoshito   bezieht   in   seiner   Reflexion   gemeinsam   mit   den   emotionalen  
Erfahrungsdimension  von  Trauer,  Leid  und  Wut  auch  die  Freude  mitein.  Hierdurch  bringt  er  jene  
nicht-­‐‑dualistische   Intention   zum   Ausdruck,   in   welche   er   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   begleitet:  
Trauer  und  Freude  sind  in  seiner  Butō-­‐‑Kosmologie  nicht  voneinander  getrennte  Erlebnisbereiche,  
sondern   gehören   gemeinsam   einem   Erfahrungsspektrum   der   Lebendigkeit   an,   die   scheinbar  
diametrale   Gegensätze   wie   Trauer   und   Freude   oder   Leben   und   Tod   in   sich   vereint.   Hierdurch  
vermag   sich   die   Trauer   in   ihren   vielschichtigen   und   ineinander   übergreifen   könnenden  
Erscheinungsformen   zu   entfalten:   Verzweiflung,   Traurigkeit,  Wut,   Schmerz   oder   Angst   etc.   wie  
ebenso  Freude   (etwa  über  gemeinsam  Erlebtes   in  der  Trauer  um  eine  verstorbene  Person),  Liebe,  
Sehnsucht,   Dankbarkeit   oder   Hoffnung   etc.   können   auf   diese   Weise   zu   einem   umfassenden  
Erkenntnis-­‐‑  und  Entwicklungsprozess  werden,  der  vom  transformativen  Potential  der  Trauer  unter  
ressourcenorientierten  Bedingungen  getragen  ist.  
2242  Workshop,  17.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Empathie   zum   Vorschein   gelangen,   über   den   ich   einleitend   festhalten   möchte:   Er  
beruht   in  subjektiver  Hinsicht  auf  einem  Vermögen,  sich   in  sich  selbst  einzufühlen,  
wodurch  eine  Basis  vorhanden  ist,  die  eigenen  Trauer-­‐‑Emotionen  umfassend  erleben  
zu  können.  
Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   sind   von   wesentlicher   Bedeutung,  
weil   ihre   Einbeziehung   in   den   Tanz   ein   Potential   zur   Transformation   des  
ichzentrierten,   dualistischen   Geistes   in   sich   birgt.   Bezüglich   der   Leid-­‐‑Erfahrung  
meint   dies:   das   Vorhandensein   des   Leidens   durch   die   es   verursachende,   alles  
Phänomenale   bestimmende   Unbeständigkeit   (die   aus   Sicht   des   Butō   Leiden   erzeugen  
kann,  selbst  aber  kein  Leiden   ist)  ent-­‐‑zieht  sich  dem  Versuch  einer  Kontrolle  durch  
den   ichzentrierten,   dualistischen   Geist   (etwa   im   Sinne   der   Aufhebung   des   Todes).  
Dies  trifft  ebenso  auf  die  Existenz  des  Leidens  durch  das  es  wahrnehmende  ichzentrierte,  
dualistische  Bewusstsein   zu   (das   Ich  hat   nicht  Schwierigkeiten  mit  dem  Leiden,   es   ist  
die   Schwierigkeit 2243 ).   Bezüglich   der   Empathie-­‐‑Entwicklung   bedeutet   dies:   das  
Vorhandensein   von   Einfühlungs-­‐‑   und   Mitfühlvermögen   hinsichtlich   der   eigenen  
Person   wie   anderer   Personen   bzw.   Phänomene   be-­‐‑zieht   sich   auf   das   Ende   einer  
Kontrolle  durch  den  ichzentrierten,  dualistischen  Geist;  Empathie  wird  durch  dessen  
Transformation   als   einem   Gewahrwerden   der   existentiellen   Verbundenheit   versus  
der  konstruierten  Getrenntheit  der  Phänomene  ermöglicht.  Infolgedessen  stellen  die  
Integration  und  Manifestation  der  beiden  genannten  Transformations-­‐‑Prozesse  von  
Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑Entwicklung   Möglichkeiten   zur   Verwirklichung  
nicht-­‐‑dualistischer   Erkenntnis   dar.   Und   sie   bilden   auch   jene   Prozesse,   welche   die  
rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  konstituieren.    
Blicken   wir   somit   auf   die   Dimensionen   von   Leid-­‐‑Erfahrung   und   Empathie-­‐‑
Entwicklung  als   einer  Transformations-­‐‑Praxis   im   tänzerischen  Geschehen.  Durch  die  
Wiedergabe   der   Reflexionen   Ohno   Yoshitos   und   der   Tanzenden   sowie   der  
Beschreibung   ihres   Tanzes   während   der   rituellen   Sequenzen   zeigte   sich,   dass   die  
Dynamik   der   Manifestation   von   Trauer-­‐‑Emotionen   im   Butō   kein   expressives  
Geschehen   des  Gefühlsausdrucks   ist.  Anstelle   dessen   beruht   die  Manifestation   auf  
einem  introspektiven  Gewahrwerden  der  sich  zeigenden  Emotionen,  wodurch  sie  in  
ihren  Bedeutungsdimensionen  erkannt  werden  sollen.  So  betont  Ohno  Yoshitos  auch  
im  Unterschied  zu  einer  Manifestation  von  Gefühlen:  „In  the  beginning,  butō  begins  
with  knowing,  not  with  feeling.”2244  Daraus  geht  hervor,  dass  die  Grundlage  für  eine  
Manifestation   von   Gefühlen   im   Butō   die   Verwirklichung   nicht-­‐‑dualistischer  
Erkenntnis  ist.  
Davon   ausgehend,   begleitet   Ohno   Yoshito   die   Tänzerinnen   und   Tänzer   in   ein  
rituelles   Geschehen   der   Integration   und   Manifestation   ihrer   Trauer-­‐‑Emotionen.  
Dadurch   kann   sich   eine   Wahrnehmungsveränderung   ereignen,   indem   diese  
Emotionen  von  ihrem  (möglichen)  Status  der  Desintegration  und  Negativität  hin  zu  
ihrer   Integration   und   Akzeptanz  wandeln.   An   dieser   Stelle  möchte   ich   die   vorhin  
wiedergegebene  Aussage  Ohno  Yoshitos  erneut  einbringen:  „Each  step  should  contain  
pain   and   should   be   mastered   thoroughly;   otherwise   it   cannot   be   butō.”   Wenn   er   davon  
spricht,   dass   ΄jeder   Schritt   Leid   enthalten΄   und   ΄ganzheitlich   gemeistert   werden  
                                                                                                                          
2243   Dieser   Gedanke   fußt   auf   einer   ähnlichen   Überlegung   von   Abe   Masao   zur   Nicht-­‐‑Dualität                
(s.S.  760).  
2244  Dialog,  30.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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solle΄,   so   umschließt   dies   zuallererst   einen   Prozess   der   Integration   und  Akzeptanz  
von   Leid-­‐‑Erfahrungen   und   den   damit   verbundenen   Trauer-­‐‑Emotionen   im  
tänzerischen  Geschehen.  Erst  über  diese  annehmende  Einbeziehung  der  Trauer  kann  
ihre  Manifestation  im  Tanz  selbst  möglich  werden.  
Im   Sinne   der   körperlich-­‐‑geistigen   Unmittelbarkeit   von   Ohno   Yoshitos   Worten,  
dass   ΄jeder  Schritt  Leid  enthalten  solle΄,  begleitet  er  die  Tänzerinnen  und  Tänzer   in  
einen   Prozess   der   Identifikation   mit   ihren   Trauer-­‐‑Emotionen,   der   letztlich   in   eine  
Nicht-­‐‑Identifikation  mit   ihnen  münden  soll.  Hiermit   ist  ein  Entwicklungsgeschehen  
gemeint,   die   Trauer-­‐‑Emotionen   anstelle   einer   Objektivierung   (durch   z.B.  
Verdrängung,  Abspaltung  oder  Projektion)  in  unmittelbarer  Einheit  mit  der  eigenen  
Person   zu   erleben.   Dies   bezeichnet   in   grundsätzlicher   Weise   das   Geschehen   der  
Identifikation.   Die   daraus   hervorgehende   Erfahrung   der   Subjektvierung   dieser  
Emotionen  kann  und  soll  zu  jener  Dynamik  des  ΄ganzheitlichen  Meisterns΄  der  ΄Leid  
enthaltenden  Schritte΄  führen,  von  der  Ohno  Yoshito  spricht:  Sie   liegt   im  Erkennen,  
dass   die   so   erlebten   Emotionen   in   ihrer   Veränderbarkeit   erkannt   werden   können,  
womit  das  Geschehen  der  Nicht-­‐‑Identifikation  bezeichnet   ist.  Mit   anderen  Worten:  
Das   Erleben   der   unmittelbaren   Einheit   mit   den   Trauer-­‐‑Emotionen   (Identifikation)  
birgt  das  Potential  zu  ihrer  Transformation  in  sich  (Nicht-­‐‑Identifikation).    
Die  erwähnten  rituellen  Basisprozesse  von  Vertrauen,  Empathie  und  Kongruenz  in  
Ohno   Yoshitos   Studio   unterstützen   einen   solchen   Transformationsprozess.   Dies  
spiegelt   sich   in   den   Worten   der   Butō-­‐‑Tänzerin   Itō   Sayuri,   die   im   Rahmen   der  
Schilderung  ihrer  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  erzählt:  „In  [the]  studio  
...   when   we   danc[e]   it’s   a   different   world   for   me.   .........   And   Yoshito-­‐‑sensei   says  
always:   ‘Go   inside  of  …      inside  of  your   ...  heart.‘  Maybe.  We  call   it   ‘inside  of  your  
heart.’”2245  In   Hinblick   auf   die   von   Ohno   Yoshito   angesprochenen   ΄Leid   enthalten  
sollenden   Schritte΄   als   Sinnbild   der   Integration   und  Manifestation   diesbezüglicher  
Erfahrungen   der   Tanzenden   ist   es   im   Sinne   der   von   Itō   Sayuri   angesprochenen  
Introspektion   eine   (möglicherweise   vorhandene)   sozialisierte   Verdrängung   der  
Trauer,   die   eine   Transformation   erfahren   soll.  Hierdurch   kann   es  möglich  werden,  
dass   dergestaltige   Trauer-­‐‑Emotionen   unter   den   entwicklungs-­‐‑   und  
ressourcenorientierten   Bedingungen   im   Studio   zum   Vorschein   gelangen.   Unter  
solchen  Voraussetzungen  jedoch  sind  diese  Emotionen  in  ihrem  reaktiven  Charakter  
auf  Leid-­‐‑Erfahrungen  in  sich  und  aus  sich  selbst  heraus  Transformation.  Desgleichen  
werden   sie   in   diesem   Prozess   transformiert.   In   diesem   Sinne   ist   die   rituelle  
Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  ein  umfassendes  Geschehen  des  Wandels.  Trauer-­‐‑
Emotionen  stellen  ―  eingebettet   in  eine  Atmosphäre  von  Vertrauen,  Empathie  und  
Kongruenz  ―  ΄Transit-­‐‑Emotionen΄  dar:  Sie  sind  Veränderung,  sie  werden  verändert  
und   sie   führen   zu   Veränderungen.   Ohno   Yoshito   spricht   darüber,   wie   zuvor  
erwähnt,   im  Rahmen  seiner   rituellen  Sequenzen  als   einem  Geschehen  des  Wandels  
von   ΄Traurigkeit,   Leid   und  Wut΄   in   ΄Sicherheit,   Stabilität   und   Zärtlichkeit΄.   Daher  
wird   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   im   Butō   zu   einem   existentiellen  
Geschehen   der   Transformation   sowie   der   (Weiter-­‐‑)Entwicklung   der   Identität   einer  
Person  vom  dualistischen  Ich  hin  zum  nicht-­‐‑dualistischen  Selbst.    
Eine  Sinndimension  dieses  Prozesses  liegt  darin,  dass  die  Entwicklung  der  Trauer-­‐‑
Emotionen  eine  Ressource  ist,  um  in  Einheit  anstelle  eines  Gegensatzes  mit  mujō,  der  
                                                                                                                          
2245  Dialog,  26.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
     905  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen,   sowohl   tanzen   als   auch   leben   zu   können.  
Hierin  ist  eine  umfassende  Akzeptanz  der  Conditio  vitae  in  ihrer  Gesamtheit  durch  
die  Anerkennung  der  Unbeständigkeit   intendiert,  die   im  Butō  auch  zum  Ausdruck  
gelangen   soll.   Darum   bezeichnet   Ohno   Yoshito   die   Integration,  Manifestation   und  
Transformation  von  Leid-­‐‑Erfahrungen  als  Grundlage,  um  Butō  tanzen  zu  können.  In  
einer  vielschichtigen  Reflexion  der  Butō-­‐‑Tänzerin  Endo  Juni,  die   in  unserem  Dialog  
auf  Deutsch  sprach,  gelangt  dies  zum  Vorschein:  
  
Trauer  ist  immer  da,  Schmerz  ist  sicher  auch  immer  da,  aber  so  [wie]  ich  es  wirklich  sehe,  
das  ist  ein  Teil  von  dem  Leben.  Und,  ja,  und  ich  sehe  jetzt  ―  so  wie  Erde  oder  einen  Park  
oder  unter  den  Bäumen  oder  so  wie  kleine   Insekten  oder  vielleicht  Moskito  oder  Blumen  
oder  Gras  oder  schöne  Blumen,  Sonnenblumen  oder  so  wie  Schatten  und  Licht  oder  Wind  
oder  vielleicht  ein  bisschen  [wie]  Insekten  singen,  wiööö,  wiööö,  leise  oder  laut  ―,  dass  es  
auch   alles   insgesamt,   also  Menschen   oder   Stein   oder   Tiere,   ist   Teil   davon.   Das   ist   mein  
Verständnis  des  Lebens.   […]  Aber   [das]  Leben  endet  vielleicht   irgendwann,   zufällig  oder  
bisschen   langsam.  Aber  das   ist  auch  Teil  von  dem   ...  vielleicht  universe.  Das   ist  natürlich  
sehr   schwer,   so  wie  Traurigkeit  und  Verabschieden.  Aber  das   ist   auch   für   alle  Menschen  
das  Gleiche  ―  [sie]  gleichen  einem  Teil  von  dem  Universum.   […]  Aber  als  Menschen,   so  
mit  der  Emotion,  [ist  das]  sehr  schwer  zu  akzeptieren,  aber  man  muss  irgendwann  ―  nicht  
müssen,   aber   [eine   Person   kann   irgendwann   zur   Erkenntnis   gelangen,   in   der   sie   sich]  
einfach  schon  sich  selber  findet:  ‚Ah,  ich  bin  auch  ein  Teil  von  dem  universe.’2246  
  
Aus  Endo  Junis  Reflexion,  die  ich  an  früherer  Stelle  in  ihrem  grundlegendem  Kontext  
besprochen   habe   (s.S.   655),   geht   hervor,   dass   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit  I.,  eine  existentielle  Ressource  sowohl  für  die  Akzeptanz,  Integration,  
Manifestation   und   Transformation   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   als   auch   für   die  
Verwirklichung  von  Empathie  darstellt,  so  wie  sie  II.  auch  ein  Erkenntnisweg  ist.  Die  
Dimension   von   Verlust,   Trennung   und   Leid,   die   ihr   zugrunde   liegt,   berührt  
fundamentale   Fragen   der   Conditio   vitae,   die  Ohno   Yoshito  mittels   seiner   rituellen  
Sequenzen  den  Tänzerinnen  und  Tänzern  auch  stellt.  Sich  in  diesem  Geschehen  der  
Erfahrung  der  eigenen  Trauer  umfassend  zu  öffnen,  ist  mit  dem  Gewahrwerden  der  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   verbunden   ―   insbesondere   der   eigenen  
Person,   weshalb   der   Butō-­‐‑Tänzer   Diego   Piñón   über   die   Workshops   von   Ohno  
Yoshito  sagt:  „Maybe  the  lesson  is  to  be  prepared  for  that.  To  be  prepared  to  die,  you  
know?  To  be  prepared  to  die.”2247  
Diese   Öffnung   für   die   Trauer   meint   ein   Innehalten   und   Verweilen   in   den  
Erfahrungsdimensionen   von   Verlust   und   Leid,   um   deren   Sinncharakter   in   seiner  
jeweiligen   Transformation   verwirklichen   zu   können;   es   meint,   sich   aus   der  
dualistischen  Bruchstückhaftigkeit  und  ebensolchen  Fragmentierungen  der  Conditio  
vitae  hin  zu  einem  Gewahrwerden  ihrer  nicht-­‐‑dualistischen  Ganzheit  zu  entwickeln,  
die  ebendiese  Erfahrungen  von  Verlust  und  Leid  wie  auch  den  Tod  miteinschließt.  
Aus   der   Perspektive   des   Butō   findet   sie   sich   im   Erkennen   der   absoluten  
Unbeständigkeit   alles   Phänomenalen   als   absoluter   Beständigkeit   wieder.   ―  
Eingebunden  in  das  Verstehen  der  wechselseitigen  Bedingtheit  alles  Phänomenalen,  
wird   die   absolute   Unbeständigkeit   (d.h.   der   unentwegte   Wandel   alles  
                                                                                                                          
2246  Dialog,  25.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
2247  Dialog,  27.6.2004,  Kamakura.  
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Phänomenalen)   als   eine   Ressource   erkennbar:   als   Aktualisation   des   Lebendigen   in  
der  Gegenwart,   die   das   Leben   gleichermaßen  wie   den   Tod   integriert.   Es   ist   dieses  
existentielle   Gewahrwerden   der   absoluten   Unbeständigkeit,   die   sich   als   absolute  
Beständigkeit  erweist.  Mit  anderen  Worten:  Der  Wandel  ist  beständig.  Dies  klingt  in  
Endo  Junis  Reflexion  an,  wenn  sie  von  einem  ΄Zu-­‐‑sich-­‐‑selber-­‐‑Finden΄  spricht,  um  zu  
verstehen:  „‚Ah,  ich  bin  auch  ein  Teil  von  dem  universe.’”  Die  rituelle  Entwicklung  der  
Trauerfähigkeit  ist  infolgedessen  ein  Erkenntnisweg  zu  einer  Ganzheit  der  Conditio  
vitae,  die  in  keinem  Gegensatz  zu  Verlust  und  Leid  steht,  sondern  sich  in  Einheit  mit  
Verlust   und   Leid   befindet.   Ohno   Yoshito   vermittelt   in   seinem   rituellen   Butō,   dass  
sich   durch   eine   an-­‐‑erkennende   und   akzeptierende   Integration   sowie  Manifestation  
der   Trauer-­‐‑Emotionen   eine   Transformation   des   Leidens   verwirklichen   kann,   nicht  
aber  über  deren  Inakzeptanz,  Desintegration  und  Dissoziation.  
Die   damit   verbundene   Empathie-­‐‑Entwicklung   in   seinem   Butō   findet   sich   in   der  
Verwirklichung   subjektiver   Empathie   (Einfühlungsvermögen   in   die   eigene   Person)  
und   universeller   Empathie   (Einfühlungs-­‐‑   und   Mitfühlvermögen   in   alles  
Phänomenale)  wieder.   Im   Zuge   seiner   rituellen   Sequenzen   verweist   Ohno   Yoshito  
hiermit   auf   eine   emotionale   Fähigkeit   als   conditio   sine   qua   non,   um   eigene   und  
fremde  Leid-­‐‑Erfahrungen  empathisch  wahrnehmen  und  mit  ihnen  in  Kontakt  sein  zu  
können.   Aus   diesem   Grund   stellt   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit  
ebenso  eine  umfassende  Entwicklung  der  Empathie-­‐‑Fähigkeit  dar.  In  Ohno  Yoshitos  
rituellen  Sequenzen   tritt  hervor,  dass  Trauern  ein  Geschehen  der   existentiellen  An-­‐‑
Erkennung   von   Leid-­‐‑Erfahrungen   anderer   Personen   wie   von   jenen   der   eigenen  
Person   ist.   Wenn   die   Empathie   als   ein   kongruentes   Einfühlungs-­‐‑   und   Mitfühl-­‐‑
Vermögen   in   sich   selbst   und   andere   Personen   zur   Verwirklichung   gelangt,   wird  
diese   existentielle   An-­‐‑Erkennung   möglich.   Trauer   und   Empathie   sind   auf   diese  
Weise   miteinander   verbunden.   So   sagt   der   Butō-­‐‑Tänzer   Honjo   Akira   vor   dem  
Hintergrund   seiner   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   um   den   Tod   seiner  
Mutter   über   die   Verbindung   zwischen   dem   Tod,   der   Liebe   für   eine   verstorbene  
Person  und  seinem  Tanzen  im  Butō:  „For  every  death,  you  feel  sad,  and  for  that  kind  
of   sadness,   like,   I   feel  only   love  can  heal   it.  And   for  me,   love   is   like  only  universal  
love.   I   don’t   say   ΄only΄―but,   like,   only   like   universal   love―love   for   everyone   is  
really   important.”2248  Die   von   ihm   angesprochene   Dimension   ΄universeller   Liebe΄  
erläutert  in  folgender  Weise:  
  
Liking  them  warmly  ......  with  compassion  ...  but  ........  so,  by  doing  butō,  I  try  .....  to  express  
the,  you  know,  suffering  and  sadness  of  humanity  itself.  But  at  the  same  time  ......  this  death  
[is]  existing  [for]  all  human[s]  ......  and  only  the  compassion  for  everyone  can  heal  it.  That’s  
all  I  wanna  express  and,  you  know,  ...  make  everyone  feel  the  connection  to  each  other  and,  
you  know,  and  try  not  to  ...  make  anger  and  feel  the  compassion  always.  That’s  just  what  I  
wanna  express  in  butō,  I  guess.2249  
  
Ohne   im   Rahmen   dieser   Synopsis   auf   die   Vielschichtigkeit   von   Honjo   Akiras  
Reflexion  einzugehen  (s.S.  887-­‐‑890),  möchte  ich  zwei  Ebenen  aus  seiner  Betrachtung  
hervorheben:   seine  Rede  über  die  umfassende  An-­‐‑Erkennung  von  Tod  und  Leben  
(„death   [is]   existing   [for]   all   human[s]”)   sowie   über   die   wechselseitige   Bedingtheit  
                                                                                                                          
2248  Dialog,  31.7.2004,  Tōkyō.  
2249  Ibid.,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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zwischen   Personen   („universal   love―love   for   everyone   is   really   important”;   „make  
everyone  feel  the  connection  to  each  other”).  Wie  schon  in  den  zuvor  wiedergegebenen  
Reflexionen   Endo   Junis,   erweist   sich   die   rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit  
auch   hierin   als   ein   Erkenntnisprozess,   der   Butō   zu   einer   Manifestation   nicht-­‐‑
dualistischer  Präsenz  werden  lässt.      
Emotionen  der  Trauer  sowie  des  Sich-­‐‑Einfühlens-­‐‑  und  Mitfühlen-­‐‑Könnens  tragen  
das  Potential  in  sich,  Tänzerinnen  und  Tänzer  für  die  Nicht-­‐‑Dualität  von  Leben  und  
Tod  zu  öffnen.  Wenn,  wie  Honjo  Akira  festhält,  der  Tod  ΄für  alle  Personen  existiert΄  
(„death  [is]  existing  [for]  all  human[s]”),  so  bezieht  sich  dies  auf  einen  Prozess,  der  nicht  
außerhalb,  sondern  inmitten  ihres  gegenwärtigen  Lebens  geschieht.  Infolgedessen  ist  
der  Tod  nicht  ein  Teil  des  Lebens,  der  sich  an  dessen  Ende  in  der  Zukunft  befindet,  
sondern   Teil   des   Lebens   in   seiner   Gegenwart.   Leben   und   Tod   liegen   als   die   am  
grundlegendsten   erscheinenden   Gegensätze   jeglichem   Dualismus   zugrunde.   Die  
rituelle   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   trägt   somit   dazu   bei,   diese  
Gegensätzlichkeit   aufzulösen,   so  dass  Leben  und  Tod  als  nicht-­‐‑dualistische  Einheit  
erkannt   werden.   Trauern   kann   infolgedessen   unter   Voraussetzungen,   wie   sie   die  
rituelle   Dynamik   in   Ohno   Yoshitos   Butō   ermöglicht,   zum   Gewahrwerden   einer  
Lebendigkeit   führen,   die   Leben   und   Tod   einschließt,   sie   aber   nicht   von-­‐‑   und  
gegeneinander   ausschließt.   Wenn   hierdurch   der   Tod   als   gleichberechtigt   mit   dem  
Leben   anerkannt   werden   kann,   vermag   dies   eine   Realitätswahrnehmung   zu  
ermöglichen,  die  nicht  nur  nicht  den   (unmöglichen)  Versuch  unternimmt,  den  Tod  
vom  Leben  abzuspalten;  damit  kann  in  der  von  Honjo  Akira  angesprochenen  Weise  
einhergehen,  auch  das  Leiden  und  die  Trauer  als  einen  Teil  des  Lebens  zu  erkennen  
und   gerade   durch   diese   Anerkennung   Leiden   durch   heilsames   Trauern   zu  
transformieren.   Die   integrative   Anerkennung   der   eigenen   Trauer   und   ihre  
Manifestation  im  Unterschied  zu  ihrer  dissoziativen  Aberkennung  und  Verdrängung  
sind   es,   welche   diesen   Prozess   der   Heilung   auszulösen   vermag,   über   den   Honjo  
Akira   spricht   und   der   von   Ohno   Yoshito   den   Tanzenden   mit   den   sinnbildlichen  
Worten   von   ΄Schwere΄   und   ΄Leichtigkeit΄   vermittelt   wird:   „So   let   us   practice  
heaviness;   then   lightness  will   naturally   come   to   you.2250  If   you  master  heaviness,  
you  instantly  understand  lightness.”2251  
Durch  die  sich  dabei  ereignende  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  im  Butō  
wird   dieses   Geschehen   zu   einer   Ressource   der   Transformation,   um   einen   Tanz   in  
Einheit  mit  dem  alltäglichen  Leben  zu  gestalten,  der  auf  einer  Ganzheit  der  Conditio  
vitae   beruht   und   nicht   auf   einzelnen   ihrer   Ausschnitte.   Aus   der   Butō-­‐‑Kosmologie  
heraus,  findet  sich  diese  Ganzheit  in  der  Erkenntnis  der  Leere  wieder.  In  ihr  kommt  
zum  Ausdruck,  dass  kein  Phänomen   für   sich   selbst  besteht.  Demzufolge   sind  auch  
die  Phänomene  von  Leben  und  Tod  ΄leer΄  von  Eigenständigkeit,  Unabhängigkeit  und  
Beständigkeit.   Die   Verwirklichung   der   Ichlosigkeit,   in   der   sich   die   subjektive  
Identität  zugleich  als  universelle  Identität  erweist,  transzendiert  diese  Gegensätze  zu  
ihrer  nicht-­‐‑dualistischen  Einheit.  Hierin   existiert  das  Phänomen   ΄Leben΄  nicht  ohne  
das  Phänomen  ΄Tod΄  und  umgekehrt,  jedoch  keines  von  ihnen  ist  das  jeweils  andere.  
Diese   Einsicht   in   die   Leer-­‐‑heit   beider   Phänomene   ―   stellvertretend   für   jeglichen  
Dualismus   ―   vermag   zur   umfassenden   An-­‐‑Erkennung   ihrer   Existenz   zu   führen.  
                                                                                                                          
2250  Workshop,  6.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
2251  Workshop,  7.7.2004,  Kamihoshikawa,  SDin:  Hashimoto  Keiko.  
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Infolgedessen  hält  Ohno  Yoshito  fest:  „Death  cannot  be  separated  from  the   life   that  
we  are   living   right  now   in   this  moment  and   the  preciousness  of   it.”2252  Der  Prozess  
der  rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit,  der  zu  diesem  Verstehen  beiträgt,   ist  
daher   eine   existentielle   Ressource   zur   Realisation   von   Erkenntnis,   Beziehung,  
Identität   und   Empathie;   sie   unterstützt   eine   Verwirklichung   der   Lebendigkeit   des  
Leben-­‐‑Sterbens  einer  Person,  die  infolge  dieses  Erkennens  der  ΄Kostbarkeit΄  des  Hier  &  
Jetzt  gewahr  wird  und  daraus  ihr  Potential  zu  tanzen  gewinnt.    
Gemeinsam   mit   der   Entwicklung   von   Empathie,   ist   die   Transformation   des  
Leidens  durch  die  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  mit  der  Verwirklichung  
nicht-­‐‑dualistischer  Erkenntnis  verbunden.  So  wie  sich  dies  auf  eine  Transzendierung  
des  Dualismus   zwischen   Leben   und   Tod   als   fundamentalen  Gegensatz   bezieht,   so  
wird  davon   auch  die  Einsicht   in  die  wechselseitige  Bedingtheit   zwischen  Personen  
berührt.  Denn  die  Grundlage  hierfür  liegt   in  gleicher  Weise  im  Durchschauen  einer  
dualistischen   Vorstellung:   des   Gegensatzes   zwischen   der   eigenen   Person   und  
anderen   Personen.   Die   Grenzziehungen   des   Ich,   das   sich   als   absolut-­‐‑subjektiv  
versteht   und   in   Eigenständigkeit,   Unabhängigkeit   sowie   der   Annahme   von  
Beständigkeit  erfährt,   sollen   im  Butō   transformiert  werden.   In  diesem  Sinne  spricht  
Honjo  Akira  über  Beweggründe  seines  Butō:  „Universal  love―love  for  everyone  is  really  
important.   [...]  Make   everyone   feel   the   connection   to   each   other.”   Im  Hintergrund  dieser  
Worte  liegt  seine  Intention,  im  Butō  das  Leiden  und  die  Trauer  der  Menschheit  selbst  
zu  manifestieren  („by  doing  butō,  I  try  .....  to  express  the,  you  know,  suffering  and  sadness  
of  humanity  itself”).  Die  rituelle  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  bildet  eine  Basis,  um  
durch   die   An-­‐‑Erkennung   eigenen   Leidens   zu   einer   An-­‐‑Erkennungen   des   Leidens  
Anderer  in  einer  Weise  zu  gelangen,  so  dass  sich  Grenz-­‐‑ziehungen  in  Be-­‐‑ziehungen  
wandeln.   Die   Dimensionen   des   Leidens   und   der   Trauer   gehören   zu   jenen  
Erfahrungsbereichen,  in  der  eine  Person  am  unmittelbarsten  der  anderen  bedarf,  am  
unmittelbarsten   sich   sowohl   an   andere  wie   an   sich   selbst  wendet   beziehungsweise  
wenden  kann,  und  sowohl  am  unmittelbarsten  wie  im  Unmittelbarsten  ihres  Person-­‐‑
Seins   berührbar   zu   werden   vermag.   Der   Erkenntnisweg   des   Butō   führt   in   diese  
Dimension,   und   in   ebenso   unmittelbarer  Weise   in   ein   Verstehen   des   Einfühlungs-­‐‑  
und  Mitfühlvermögens:  dass  Leid-­‐‑Erfahrung  ―  in  den  Worten  Honjo  Akiras  ―  ΄nur  
die  Empathie  für  jede  Person  zu  heilen  vermag΄  („only  the  compassion  for  everyone  can  
heal  it”).  
In   seiner   Reflexion   gelangt   eine   Entwicklung   von   Wahrnehmung,   Beziehung,  
Erkenntnis   und   Empathie   zum   Ausdruck,   die   für   die   rituelle   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   im   Butō   kennzeichnend   ist.   Dadurch   wird   es   möglich,   von   einer  
universellen  Empathie  für  jede  Person  sprechen  zu  können.  Ohno  Yoshitos  Begleitung  
der   Tänzerinnen   und   Tänzer   vor   diesem   Hintergrund   in   Bereiche   wie   jenen   der  
Dimension  des  KZ  Auschwitz,  zeigt  die  Existentialität  einer  solchen  Entwicklung  auf  
(vgl.   Kap.   IIIb.1.3.3.   ΄Symbol   der   Wunde΄,   S.   721ff.)   Der   Grund   einer   solchen  
Empathie   findet   sich   durch   den   Butō-­‐‑Prozess   in   einem   Erkennen   der   Leere   jeder  
Person,   d.h.   ihrer   Nicht-­‐‑Eigenständigkeit,   Nicht-­‐‑Unabhängigkeit   und  
Unbeständigkeit,   um   in   dieser  Weise   grundlos,   d.h.   universell   und   für   jede   Person  
geltend   zu  werden.  Diese   Einsicht   in   die  wechselseitige   Bedingtheit   aller   Personen  
als   einer   fundamentalen  Wertschätzung   jeder   Einzelnen   und   jedes   Einzelnen   kann  
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sich   mithilfe   der   rituellen   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   ―   unter   geeigneten  
Voraussetzungen  wie  in  Ohno  Yoshitos  Butō  ―  verwirklichen,  denn:  die  Realisation  
einer   solchen   wechselseitig   verbundenen   Bedingtheit   beruht   auf   einem  
fundamentalen  Erkennen  des  Leidens  und  der  Trauer  im  Leben  der  anderen  Person  
wie  im  eigenen  Leben.  Es  tritt  in  jenem  ΄Zu-­‐‑sich-­‐‑selber-­‐‑Finden΄  in  Erscheinung,  von  
dem  Endo   Juni   spricht:  „‚Ah,   ich  bin  auch  ein  Teil  von  dem  universe.’”   Im  Sinne  einer  
solchen   Wahrnehmung,   weitet   sich   diese   Verbundenheit,   wie   Endo   Juni   es  
beschreibt,  auch  ins  Universelle  auf  alles  Phänomenale  aus:  „Und,  ja,  und  ich  sehe  jetzt  
―   so   wie   Erde   oder   einen   Park   oder   unter   den   Bäumen   oder   so   wie   kleine   Insekten   oder  
vielleicht  Moskito   oder  Blumen   oder  Gras   oder   schöne  Blumen,  Sonnenblumen   oder   so  wie  
Schatten   und   Licht   oder   Wind   oder   vielleicht   ein   bisschen   [wie]   Insekten   singen,   wiööö,  
wiööö,  leise  oder  laut  ―,  dass  es  auch  alles  insgesamt,  also  Menschen  oder  Stein  oder  Tiere,  
ist   Teil   davon.”   Und   so   vermag   Itō   Sayuri   aus   dem   ressourcen-­‐‑   und  
erkenntnisorientierten  Geschehen  der   rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit   im  
Butō  heraus  zu  sagen:  „So  we  see  a  universal   sadness.  That   is   love,   I   think.  That   is  
what   I   feel,   you   know,   from   Yoshito-­‐‑sensei,   yes.   Yoshito-­‐‑sensei   never   mentioned  
love.   But   that   he   showed.”2253  Hierin   vermittelt   sich   Trauer   nicht   mehr   als   eine  
stigmatisierte  Emotion,  sondern  als  existentielle  Ressource;  hierin  wird  sie  zu  einem  
Transitgeschehen   für   Veränderung   und   Wandel,   der   zu   einer   erkenntnisbasierten  
Empathie   führt.   Daher   ist   die   Entwicklung   dieser   emotionalen   Fähigkeit   als   einer  
rituellen   Kunst   des   Trauerns   eine   existentielle   Ressource   für   die   Einheit   des  
getanzten  Butō  und  des  gelebten  Lebens.    
Diese  Synopsis  war  bisher  von  der  zusammenfassenden  Beantwortung  der  beiden  
Forschungsfragen   bestimmt   ―   wie   dieser   Text   als   Gesamtes   auf   dem   Versuch  
basiert,  Antworten  auf  diese  beiden  Fragen  geben  zu  können.  Jedoch  möchte  ich  ihn  
im   Folgenden   ―   gemeinsam   mit   den   Reflexionen   zur   Trauer   von   zwei   Personen  
außerhalb   des   Butō   ―   mit   Frage-­‐‑Stellungen   statt   Antwort-­‐‑Versuchen   ausklingen  
lassen.   Hinsichtlich   der   Fragen   sei   vorausgeschickt:   Sie   gehen   aus   dem   speziellen  
Kontext  des  Butō  hervor  und  fließen   in  einen  allgemeinen  Kontext  ein.   Im  Rahmen  
dieser   Forschungserfahrung   blickte   ich   auf   eine   spezifische   Ebene   innerhalb   eines  
bestimmten   Tanzes,   und   auch   hier   lag   der   Fokus   ausschließlich   auf   einem  
spezifischen  Tänzer,  dessen  Tanz-­‐‑Vermittlung  und  jenen  Tanzenden,  die  sein  Studio  
besuchen.  Aus  dieser  Darstellung  einer  spezifischen  Integration  der  Trauer  (im  Sinne  
der  diesbezüglichen  Reflexionen  Ohno  Yoshitos  sowie  der  Tänzerinnen  und  Tänzer)  
ergeben   sich   auch   Fragen   zu   einer   allgemeinen   Desintegration   der   Trauer,   die  
sowohl   in  Japan  als  auch  in  Europa  vielfach  vorhanden  ist.  Dieser   letzte  Teil  dieser  
zusammenschauenden  Betrachtung   ist  von  zyklischer  Form  und  hat   einen  bewusst  
offen  gestalteten  Charakter  von  Anmerkungen  und  Notizen:  Er  beginnt  mit  Worten  
über  den  Butō,   setzt  mit  Fragen   fort,  unter  die   sich  die  beiden  erwähnten  Stimmen  
mischen,  um  schließlich  nochmals  zum  Butō  zurückzukehren.  
Ohno   Yoshitos   Butō-­‐‑Vermittlung   zeigt,   dass   die   Trauer   ein   prozessuales  
Geschehen   als   Antwort   auf   Leid-­‐‑Erfahrung   ist,   das   eine   Person   in   ein  
gewahrwerdendes   Erkennen   nicht-­‐‑dualistischer   Lebenszusammenhänge   und   somit  
auch  in  eine  sich  weiterentwickelnde  Empathie-­‐‑Fähigkeit  zu  führen  vermag.  Daraus  
geht   hervor,   dass   Trauern   jener   Entwicklungs-­‐‑   und   Zeit-­‐‑Räume   bedarf,   um   die  
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hiermit   verbundenen   Emotionen   durch   ihre   an-­‐‑erkennende   und   akzeptierende  
Integration   sowie  Manifestation   hin   zu   einer   Transformation   des   Leidens   entfalten  
zu  können.  Hiermit  sind,  wie  Ohno  Yoshitos  rituelle  Sequenzen  zeigten,  umfassende  
Fragen   nach   der   Gestaltung   von   individueller   und   gesellschaftlicher   Lebenswelten  
verbunden,  die  er  auf  der  Grundlage  seiner  Butō-­‐‑Kosmologie  vermittelt.    
Was   aber   geschieht,  wenn   die   Trauer(-­‐‑Entwicklung)   in   einem  Zusammenwirken  
von   individueller,   sozialer,   ökonomischer   und   politischer   Kontrolle   durch  
Inakzeptanz,   Desintegration,   Stigmatisierung   und   Dissoziation   bis   hin   zur  
Pathologisierung  verhindert  wird?  Welche  Folgen  ergeben  sich  aus  der  Verdrängung  
einer   sich   entwickeln   könnenden   und   sollenden   Emotion,   die   als   evolutionäre  
Ressource   eine   Erkenntnismöglichkeit   in   sich   birgt:   die   Conditio   vitae   in   ihrer  
Gesamtheit,   als   einen   Prozess   des   Leben-­‐‑Sterbens   und   der   Unbeständigkeit   als  
Aktualisation  des  Lebendigen  zu  erleben?  Welche  Auswirkungen  bestehen  zwischen  
ihrer   Unterbindung   und   einem   statisch-­‐‑mechanischen   Begreifen   der   Welt   als  
beständigen  Wachstumsprozess?  Welche   gesellschaftlichen   Konsequenzen   hat   ihre  
Verhinderung   als   einem   ―   unter   geeigneten   Voraussetzungen   ―  
erkenntnisbasierten  Geschehen  zur  Entfaltung  einer  Empathie,  die  sowohl  subjektiv  
im   Sinne   des   Einfühlungsvermögens   in   die   eigene   Person   als   auch   universell   im  
Sinne   des   Einfühlungs-­‐‑   und   Mitfühlvermögens   nicht   nur   mit   anderen   Personen,  
sondern   allem   Phänomenalen   zu   werden   vermag?   Was   geschieht   durch  
selbstzensurierende  sowie  machthierarchisch-­‐‑organisierte  und  affekt-­‐‑kontrollierende  
Abspaltungen   einer   Integration   und   Manifestation   der   Trauer?   Welche   Folgen  
ergeben   sich   für   zivilgesellschaftliche,   ethische,   politische,   ökonomische   und  
ökologische  Lebensbereiche?  In  welcher  Weise  berührt  die  Verunmöglichung  dieser  
in   die   Ahnung   der   eigenen   Sterblichkeit   führen   könnenden   Emotion   ein   aus   den  
genannten   Lebensbereichen   hervorgehendes   Handeln?   Inwieweit   betrifft   die  
Blockierung   dieser   aus   dem   Geschehen   von   Leid-­‐‑,   Verlust-­‐‑,   Schmerz-­‐‑   und  
Todeserleben  kommenden  Emotion  das  Einfühlungs-­‐‑  und  Mitfühlvermögen?    
Die  Pianistin  Sugimoto  Naoko  kam  als  Trauernde  nach  dem  Tod  ihres  Ehemannes  
zu  der  ΄Japanese  Association  for  Death  Study  and  Bereavement  Support΄  (Sei  to  shi  o  
kangaeru  kai  ΄Gesellschaft,  die  über  Leben  und  Tod  [nach]denkt΄),2254  in  der  sie  selbst  
seit  1994  als  Trauerbegleiterin  tätig  ist.  In  unserem  Dialog  erzählte  sie:  
  
People  don’t   like   to   talk   about   ...   about  death   or   someone   ..........[who  has  died].   It’s   very  
negative  and  .....  it’s―how  can  I  explain?  …  When  I  lost  my  husband  many  of  our  friends  
tried  to  help,  help,  help  us,  help  me.  They  are  very  kind  but  still―one  week,  or  two  weeks,  
three  weeks  later―it’s  over  for  them.  But  for  me―I  just  began  to  grieve.  For  several  days  I  
didn’t   feel  anything.   I   couldn’t  believe   that   it  was   true   ....   and  so   the  gap   is  very  big.   ......  
Yeah,  yeah…2255    
  
                                                                                                                          
2254  Mit  Sitz  in  Tōkyō,  wurde  diese  Organisation  im  Jahr  1982  gegründet  und  hatte  zum  Zeitpunkt  
meines   Besuchs   45   aktive,   freiwillige   MitarbeiterInnen,   die   sich   aus   TrauerbegleiterInnen,  
ÄrztInnen   und   klinischen   PsychologInnen   zusammensetzen,   die   trauernden   Personen   in  
verschiedenen   Settings   Möglichkeiten   zu   Gemeinschaft,   Gespräch   und   Begleitung   geben.  
(Informationen  aus  dem  Dialog  mit  Sugimoto  Naoko,  Dialog,  19.7.1004,  Tōkyō.)  
2255  Dialog,  19.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
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Sugimoto  Naoko  hielt   im  weiteren  Verlauf  unseres  Dialoges,   indem  sie  sich  auf  die  
Situation  trauernder  Personen  in  Japan  bezog,  fest:  „There  are  no  ...  no  places  to  cry,  
no  places  to  talk  about.  .....  And  I  think  this  is  not  only  in  Japan―this  is  everywhere.  
[...]  We  don’t  have  …  [a]  living  education.”2256    Über  Gründe,  die  aus  ihrer  Sicht  dazu  
führen,  meinte  sie:  
  
The   reason  why  people  don’t   talk   about  death  or  grief:   I   think  we  are  having  an   illusion  
after  the  World  War  II.   ....  The  technology  was  improving,  improving,  improving,  and  we  
had  an  illusion  that  there  is  no  end.  .....    But  people  die  ......  because  of  many  reasons  and  we  
can’t   stop.   So   ...   we   cannot   cope   [with]   the   reality   that   our   ability   is   limited   ...   even   the  
technology  has  such  a  tremendous  improving.  But  there  are  things  that  we  cannot  change.  
People  don’t  cope  with  that,  I  think.  That’s  also  …....  we  have  to  think  about  that.  […]  But  
we  are  living  in  such  a  busy  society.  So,  that  also  ...  disturbs  us  to  grieve,  maybe.2257  
  
Im  Gewahrwerden  der   Trauer   liegt   die  Wahrnehmung  der   Endlichkeit   des   Lebens  
und  die  Hinterfragung  eines  materialistisch-­‐‑mechanistischen  Weltbildes  samt  seines  
Versuches,  den  Tod  durch  eine   Illusion  des  Wachstums  kontrollieren  zu  wollen.  ―  
Oder,   daraus   hervorgehend,   an   jenen   Orten,   wo   die   Unmöglichkeit   dessen   zu  
offensichtlich   wird,   so   zu   handeln,   wie   es   Julia   Goed,   eine   österreichische  
Turnusärztin,  in  unserem  Dialog  schilderte:  
  
Und  hier   in   den  Krankenhäusern,  wir   spritzen  den   Sterbenden  Valium,   damit   sie’s   nicht  
mitbekommen.   Ich  mein   ......   äh   ....   ich  mein,   du   gehst   rein,   spritzt  Valium,   gehst  wieder  
raus  und  da   stirbt   jemand.   Ja,  das   ist   so  pervers,  oder?   ......  Also,   ich  mein   ...   anstatt  dass  
man   hingeht   und   einfach   die  Hand   hält   und   noch  mit   ihnen   redet   oder   ........   oder   auch  
wenn  die  Leute  dann  nicht  mehr  reden,  einfach  da  is,  ja,  damit  sie  nicht  alleine  sind.  Aber  
das   .......ja   ...   das   .......   is   nicht   so.   Man   versucht   sie   abzuschirmen.   Sie   kriegen   so   einen  
Paravent,  damit  die  anderen  Patienten  sie  nicht  sehen  ......  und  sterben  einfach  alleine  hinter  
diesem   Paravent.   Ich   mein,   es   sin   eh   manchmal   Angehörige   dabei   oder   die  
Krankenschwester  setzt  sich  halt  kurz  dazu  oder  so.  Aber  es  is  halt  irgend  so  was,  was  halt  
nebenbei   passiert,   .....   was   irgendwie   unangenehm   is   ....   mhm.   ......   Das   is   ...   bescheuert,  
falsch,   blöd,   missachtend,   ignorant,   entwürdigend   ―   eigentlich   alles.   Mhm.   Und   dann  
kann  man   sich   vorstellen,   was   ...   diese   Leute,   die   das   erfunden   haben,   dass  man   so  mit  
Sterbenden  umgeht,  wie  die  mit  Leben  umgehen.  Das  muss  ja  auch  nicht  viel  anders  sein,  
ne?  Also,  die  können  mit  dem  Leben  ja  auch  nicht  viel  anfangen,  wenn  sie  mit’n  Sterben  so  
wenig  anfangen  können.2258  
  
Der  hinter  Julia  Goeds  Worten  stehende  Kontext  wirft  die  Frage  auf,  ob  die  Weise,  in  
der   Gesellschaften   dem   Tod   und   seiner   emotionalen  Antwort   auf   ihn,   der   Trauer,  
kollektiv  gegen-­‐‑überstehen   auch  dem  Leben  gegen-­‐‑übertreten?  Welche  Wirkung  hat  
eine   Trauerdissoziation   und   Abspaltung   des   eigenen   Schmerzes   auf   Prozesse   der  
Entsolidarisierung   nicht   nur  mit   Sterbenden,   sondern  mit   all   jenen,   die   irgendeine  
Form   des  Mangels   an   jenen   psychischen   und   physischen   Ressourcen   erleiden,   der  
ihnen   ihr   umfassendes   Recht   auf   Leben,   Freiheit   und   Sicherheit2259  verunmöglicht?  
Welche   Funktion   hat   die   Entwicklung   der   Trauerfähigkeit   durch   die   mit   ihr  
                                                                                                                          
2256  Dialog,  19.7.2004,  Tōkyō.  Erg.  in  Klammer  M.W.  
2257  Ibid.,  Erg.  in  Klammer  M.W.  
2258  Dialog,  13.4.2005,  Wien.  
2259  Vgl.  Artikel  III  der  ΄Allgemeinen  Erklärung  der  Menschenrechte΄  (Vereinte  Nationen  1988:6).  
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verbundene  Wahrnehmung  und  An-­‐‑Erkennung  des  eigenen  Leidens,  um  es  nicht  an  
andere  weiterzugeben  und   so   zu   verhindern,   dass   sich   transgenerationale   Spiralen  
von   physisch   und   psychisch   erfahrener   Gleichgültigkeit,   Ungerechtigkeit   und  
Gewalt  auf  individueller  wie  kollektiver  Ebene  wiederholen?  
Butō  ist  ―  in  Anlehnung  an  die  Reflexionen  von  Sugimoto  Naoko  und    Julia  Goed  
gesprochen  ―  ein  tänzerisches  Geschehen,  bei  dem  der  Paravent,  der  die  Sterbenden  
und   den   Tod   verbirgt,   behutsam   zurückgezogen   wird;   es   ist   ein   Prozess,   wo   im  
Gewahrsein  des  Todes  sowie  der  Trauer  achtsam  getanzt  wird.  Butō  ist  nicht  von  der  
Illusion   einer   tod-­‐‑   und   trauerlosen   Welt   bestimmt,   sondern   stellt   eine   ΄getanzt-­‐‑
gelebte  Bildung΄  dar,  um  die  Realität  des  Todes  sowie  jene  der  Trauer  anzuerkennen  
und   gerade   dadurch   eine   umfassende   Wertschätzung   der   Lebendigkeit   im  
gegenwärtigen  Moment  zu  verwirklichen,  die  Leben  und  Tod  auf  nicht-­‐‑dualistische  
Weise  in  sich  vereint.  Deshalb  sagt  Ohno  Yoshito:  „Some  people  said,  finally  in  butō  
appears  a  dimension  of  looking  at  life  from  death.  But  in  Japan,  maybe  in  Europe  too,  
some  people  appreciate  very  old  dirty  pottery,  cups  for  instance,  for  thirty  minutes,  
one   hour,   two   hours―just   looking.   But   it’s   not   just   looking.  Maybe   that   person   is  

































                                                                                                                          
2260  Dialog,  21.7.2004,  Kamihoshikawa,  Din:  Hashimoto  Keiko.  
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A n h a n g   I :   D i a l o g p a r t n e r i n n e n   &   D i a l o g p a r t n e r  
  
[Zur   Orientierung   in   verschiedene   Gruppen   gereiht,   sind   im   Folgenden   die   Dialogpartnerinnen   und  
Dialogpartner  während  der  Felderforschung  2004  (z.T.  auch  aus  dem  Jahr  1999)  genannt.  Da  es  sich  hierbei  
um   eine   Wiederholung   handelt   ―   diese   Angaben   finden   sich   auch   im   Kap.   I.3.2.   ―   möchte   ich   mein  
Anliegen   hervorheben,   die   Dialogpartnerinnen   und   Dialogpartner   nicht   nur   an   erster   Stelle   vor   den  
Literaturangaben,   sondern   zudem   auch   erneut   anzuführen:   Dieser   Text   und   die   ihm   zugrundeliegende  
Forschung   wurde   durch   die   Bereitschaft   der   Tänzerinnen   und   Tänzer   ermöglicht,   indem   sie   von   ihrem  
Trauer-­‐‑Erleben  und  Butō-­‐‑Prozessen  erzählten  sowie  durch  die  Gespräche  mit  weiteren  Personen  im  Kontext  
der   Forschung.   Gleiches   gilt   für   die   Bedeutung   der   vorgereihten   Angaben   zu   den   Butō-­‐‑Workshops   sowie  
Proben  und  Performances  im  ΄Anhang  II΄.]  
  
B u t ō – T ä n z e r i n n e n  
  
Endo   Juni   ???? .   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   seit   1992   (zuvor  
Erstkontakt  in  einem  Workshop  von  Ohno  Kazuo  und  Ohno  Yoshito  in  Göttingen).  
Musiktherapeutin.  Dialog  am  25.7.2004,  Tōkyō.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Deutsch.]  
Ishimoto  Kae  ????.   Im   ΄Ohno  Kazuo  Butō  Forschungsstudio΄   von   2003   -­‐‑  Mitte   2004.  
Tänzerin  im  Studio  von  Waguri  Yukio  ?????	 und  bei  der  Gruppe  CO.  Yamada  
Un  (CO.  ????).  Dialog  am  14.7.2004,  Tōkyō.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
[Itō  Sayuri]  ?????.   Im   ΄Ohno  Kazuo  Butō   Forschungsstudio΄   seit   1999.   In  Pension;  
zuvor  Wirtschafts-­‐‑Studium   in  den  USA  u.  Arbeit   im  Firmenbereich.  Dialog   I   am  
17.7.2004,   Kamihoshikawa.   Dialog   II   am   26.7.2004,   Tōkyō.   [Dialog-­‐‑Sprache:  
Englisch.]  
Motonaga   Keiko   ???? .   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   von   1996-­‐‑2001  
(Beginn  in  Ohno  Kazuos  Workshops;  etwa  ein  Jahr  darauf  auch  Besuch  von  Ohno  
Yoshitos  Workshops).  Grafikdesignerin/Art  Director.  Dialog  am  30.7.2004,  Tōkyō.  
[Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Ohisi   Hiroko   ???? .   Tänzerin   u.   Mitarbeiterin   (Kostüme)   im   ΄Ohno   Kazuo   Butō  
Forschungsstudio΄  von  1994-­‐‑2001.  Ausbildung  als  nihon  buyō-­‐‑Tänzerin.  Dialog  am  
31.7.2004,  Tōkyō.  [Dolmetscherin  Jap.-­‐‑Engl.:  Shiga  Nobuko  ????.]  
Sugiyama   Kazuko  ????.   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   ab   1995   für   2   ½  
Jahre.   Infolge   eines   Umzugs   nach   Nagoya   Teilnahme   ein-­‐‑   bis   zweimal   jährlich.  
Musikerin.   Dialog   am   15.7.2004,   Nagoya.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:   Hasegawa  
Momoko  ?????.]  
Tokumitsu  Kayoko  ?????.  Im  ΄Ohno  Kazuo  Butō  Forschungsstudio΄  seit  1995;  zuerst  
Workshop-­‐‑Besuch   bei   Ohno   Kazuo,   ab   1999   auch   bei   Ohno   Yoshito.   Betreuung  
Ohno   Kazuos   von   2000   bis   zu   seinem   Tod   im   Jahr   2010.   Zuvor   tätig   als  
Reisejournalistin.   Dialog   am   22.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dialog-­‐‑
Sprache:  Englisch.]  
	 
B u t ō – T ä n z e r    
  
Granileo   Miguel   Angel.   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   von   1991-­‐‑1998.  
Argentinischer   Butō-­‐‑Tänzer   japanischer   Herkunft.   Dialog   am   30.7.1999,  
Yokohama.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Honjo  Akira  ???.  Im  ΄Ohno  Kazuo  Butō  Forschungsstudio΄  seit  Sommer  2003.  Studium  
in  den  USA.  Dialog  am  31.7.2004,  Tōkyō.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Katō  Michiyuki  ????.   Im   ΄Ohno  Kazuo  Butō  Forschungsstudio΄   seit  2000.  Mithilfe   in  
der   Betreuung   Ohno   Kazuos   bis   zu   seinem   Tod   im   Jahr   2010.   Pädagoge   für  
Personen   mit   besonderen   Fähigkeiten.   Dialog   am   3.8.2004,   Kamihoshikawa,  
Yokohama.  [Dolmetscherin  Jap.-­‐‑Engl.:  Hashimoto  Keiko  ????.]  
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Nobuyoshi   Takeda   ???? .   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   seit   2003.  
Ausbildung  zum  Ikebana-­‐‑Künstler.  Dialog  am  31.7.2004,  Tōkyō.  [Dolmetscher  Jap.-­‐‑
Engl.:  Honjo  Akira.]  
Ohno,  Kazuo  ????.  Gemeinsam  mit  Hijikata  Tatsumi  Begründer  des  Butō.  Dialog  I  am  
19.8.1999,  Kamihoshikawa,  Yokohama.  [Dolmetscherin  Jap.-­‐‑Dt.:  Endo  Juni.]  
――――.Dialog   II   am   2.9.1999   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:  
Okamoto  Emi  ????  &  Maureen  Freehill.]  
Ohno,   Yoshito   ???? .   Tänzer   der   ersten   Butō-­‐‑Generation.   Dialog   I   am   1.9.1999,  
Kamihoshikawa,  Yokohama.  [Dolmetscherin  Jap.-­‐‑Engl.:  Okamoto  Emi.]  
――――.Dialog   II   am   21.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:        
Hashimoto  Keiko.]  
――――.Dialog   III   am   30.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:  
Hashimoto  Keiko.]  
――――.Dialog   IV   am   4.8.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:  
Hashimoto  Keiko.]  
Piñón  Diego.   Ab  Mitte   der   1990-­‐‑iger   Jahre   periodische   Besuche   des   ΄Ohno   Kazuo   Butō  
Forschungsstudios΄.  Mexikanischer   Butō-­‐‑Tänzer   und   Begründer   des  Butoh   Ritual  
Mexicano.  Dialog  am  27.6.2004,  Kamakura.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Soler   Joan.   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   von   1994-­‐‑2003.   Spanischer   Butō-­‐‑
Tänzer,   Tanzpartner   von   Ohno   Kazuo   und   Ohno   Yoshito.   Dialog   am   11.8.1999,  
Yokohama.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Yamaguchi   Kenji  ????.   Im   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudio΄   seit   1990.   Butō-­‐‑
Tänzer.   Dialog   am   23.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dialog-­‐‑Sprache:  
Englisch.]  
  
D i a l o g – P a r t n e r I n n e n   ―    B u t ō – E x p e r t I n n e n  
  
Gōda   Nario   ???? .   Tanzkritiker,   reflektierende   Begleitung   des   Butō   seit   seiner  
Entstehung.   Dialog   I   am   7.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin  
Jap.-­‐‑Engl.:  Hashimoto  Keiko.]  
――――.Dialog   II   am   22.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:  
Hashimoto  Keiko.]  
――――.Dialog   III   am   29.7.2004,   Kamihoshikawa,   Yokohama.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:  
Hashimoto  Keiko.]  
Kuniyoshi   Kazuko  ????.   Tanzwissenschafterin,   Lektorin   an   der   Waseda   Universität  
und   Tama   Kunstuniversität,   Tōkyō.   Dialog   am   28.7.2004,   Yokohama.   [Dialog-­‐‑
Sprache:  Englisch  /  Teilweises  Dolmetschen  Jap.-­‐‑Engl.:  Hashimoto  Keiko.]  
Nuki  Shigeto  ???.  Professor   für  Philosophie  ―  Sensyu  Universität,  Tōkyō.  Dialog  am  
27.7.2004,  Tōkyō.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch  /  Deutsch.]  
Shiga   Nobuo   ???? .   Tanzkritiker   und   Schriftsteller.   Dialog   am   10.7.2004,   Tōkyō.  
[Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Tachiki   Akiko  ?????.  Tanzkritikerin.   Dialog   am   28.7.2004,   Tōkyō.   [Dialog-­‐‑Sprache:  
Englisch.]  
  
D i a l o g - P a r t n e r I n n e n   ―    E x p e r t I n n e n   i m   F o r s c h u n g s - K o n t e x t 
  
Harada   Hiromi  ????.   Butō-­‐‑Tänzerin,   Tanzkritikerin,   Psychotherapeutin.   Dialog   am  
10.4.2005,  Wien.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Ishii   Mitsutaka  ????.   Tänzer   d.   ersten   Butō-­‐‑Generation   und   Butō-­‐‑Tanztherapeut.  
Dialog  am  19.7.2004,  Tōkyō.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
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Knecht  Peter.  Em.  Prof.  f.  Kultur-­‐‑  und  Sozialanthropologe  ―  Nanzan  Universität,  Nagoya.  
Dialog  am  16.7.2004.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Deutsch.]  
Montpetit   Jocelyne.   Schülerin   von   Hijikata   Tatsumi   Mitte   der   1980-­‐‑iger   Jahre   für   neun  
Monate.   Seit   1996   regelmäßige   Studienaufenthalte   im   ΄Ohno   Kazuo   Butō  
Forschungsstudio΄.   Professorin   an  der  National  Theatre  School   in  Montréal.  Dialog  
am  14.8.1999,  Kamihoshikawa,  Yokohama.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Yamanaka  Reiko  ????.  Nō-­‐‑Forscherin  ―  Professorin  an  der  Hosei  Universität,  Tōkyō.  
Dialog  am  2.8.2004.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Yasuda  Noboru  ???.  Nō-­‐‑Schauspieler.  Dialog  am  2.8.2004,  Tōkyō.  [Dolmetscherin  Jap.-­‐‑
Dt.:  Endo  Juni.]  
	 
D i a l o g – P a r t n e r I n n e n  ―  P e r s o n e n  i m  
T r a u e r  –  K o n t e x t    o h n e    B u t ō - B e z u g 
  
Meguro  Wakako  ?????.  Übersetzerin   für  Englisch  –   Japanisch.  Dialog  am  26.7.2004,  
Yokohama.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
Sano   Chiyo   ???? .   Mitarbeiterin   der   ΄Japanese   Association   for   Death   Study   and  
Bereavement   Support΄.   Dialog   am   19.7.2004,   Tōkyō.   [Dolmetscherin   Jap.-­‐‑Engl.:  
Sugimoto  Naoko.]  
Sasaki   Yukiko  ??????.   Sozialarbeiterin.   Dialog   am   26.7.2004,   Yokohama.   [Dialog-­‐‑
Sprache:  Englisch.]  
Sugimoto  Naoko  ????.  Mitarbeiterin   der   ΄Japanese  Association   for  Death   Study   and  
Bereavement   Support΄   und   Trauerbegleiterin.   Pianistin.   Dialog   am   19.7.2004,  
Tōkyō.  [Dialog-­‐‑Sprache:  Englisch.]  
  
Canacakis   Jorgos.   Psychologe,   Psychotherapeut,   Trauerforscher.   Dialog   I   am   24.10.2004,  
Essen.    
――――.Dialog  II  am  14.12.2004,  Innsbruck.    
――――.Dialog  III  am  6.1.2005,  Innsbruck.  
Goed  Julia.  Turnusärztin.  Dialog  am  13.4.2005,  Wien.  
Görtz  Astrid.  Psychologin.  Dialog  am  18.2.2005,  Wien.  
Pieber  Anneliese.  Religionslehrerin.  Dialog  am  13.2.2005,  Graz.  
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A n h a n g   II :   B u t ō  - W o r k s h o p s,   - P r o b e n   u n d   - P e r f o r m a n c e s 
  
[Alle   Butō-­‐‑Workshops   sowie   Performance-­‐‑Proben   fanden,   wenn   nicht   anders   bezeichnet,   im   ΄Ohno   Kazuo  
Butō  Forschungsstudio΄   in  Kamihoshikawa   (Teil   des  Bezirkes  Hodogaya   in  der  Stadt  Yokohama   {Präfektur  
Kanagawa})  statt.]  
  
O h n o   Y o s h i t o   ?   B u t ō  - W o r k s h o p s 
  
Juli        1999:            21.,  28.  [Audio-­‐‑Dokumentation]  
  
Aug.    1999:            4.,  11.,  25.  [Audio-­‐‑Dokumentation]  
  
Sept.    1999:            1.  [Audio-­‐‑Dokumentation]  
  
Juli        2004:              6.,  7.,  10.,  13.,  17.,  20.,  21.,  24.,  28.,  31.  [Video-­‐‑  u.  sep.  Audio-­‐‑Dokumentation]  
  
Aug.    2004:              3.,  4.  [Video-­‐‑  und  sep.  Audio-­‐‑Dokumentation]  
  
O h n o   K a z u o   ?	 	 	 B u t ō  - W o r k s h o p s 
  
Juli        1999:            27.,  31.  [Audio-­‐‑Dokumentation]  
  
Aug.    1999:            3.,  7.,  10.,  14.,  17.,  21.,  24.,  28.,  31.  [Audio-­‐‑Dokumentation]  
  
Sept.    1999:            4.  [Audio-­‐‑Dokumentation]  
  
P e r f o r m a n c e   ?    ΄D i e   W e r t v o l l e   P e r s o n΄  (Taisetsu na Hito  ?????)  
 
Gesamtinszenierung: Ohno Yoshito  
  
P r o b e n   
  
Juni         2004:         23.   (Beginn   meiner   Teilnahme   an   den   laufenden   Proben),   24.,   25.   (in   Kiryū   mit  
΄Sonnenblumen΄-­‐‑Tänzerinnen),   26.,   28.   (BankART   1929),   29.   (BankART   1929),   30.      
[Audio-­‐‑Dokumentation]  
  
Juli              2004:            1.  (BankART  1929),  2.  (BankART  1929).  [Audio-­‐‑Dokumentation]  
  
A u f f ü h r u n g e n 
  
1.  &  2.7.2004,  ΄BankART  1929΄,  Yokohama  im  Rahmen  des  ΄Kazuo  Ohno  Festivals΄  (22.  Juni  bis  
4.   Juli  2004).   [Filmische  Dokumentation  von  Takishima  Hiroyoshi  ????????  ―   ΄Plastic  
Rains΄]  
  
T ä n z e r i n n e n   &   T ä n z e r  [in Reihenfolge ihres Auftritts] 
  
?  Gruppe  I  des  ΄Ohno  Kazuo  Butō  Forschungsstudios΄  
      Tänzerinnen    
        Hashimoto  Keiko      ????  
        Hujimori  Yoko                ????  
        Ishimoto  Kae                      ??  ??  
        Itō  Sayuri                                  ?????  
        Kumazawa  Ayaka	 ????	 
        Noda  Ayumi                      ???  
        Sagara  Yumi                        ????  
        Takahashi  Yuki              ????  
        Gasttänzerin:  Tina  Pilonetti    
  
? Tänzerinnen   des   ΄Sonnenblumen΄   (himawari   ? ? ? ? )-­‐‑Ensembles   (Inszenierung   von  
Yamaguchi  Naoe  ????):  
  
Arai  Kazue                                ????	 	 	 	 	   
Ishihara  Kiku                        ????	 	 	 	 	 	   
Tänzer    
Gotoh  Shigeru                  ???    
Honjo  Akira                          ???  
Katō  Michiyuki              ????  
Nobuyoshi  Takeda  ????  
Gasttänzer:  Diego  Piñón,  Michael  Weiss  
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Miyauchi  Sachie                ????	 	 	 	 	 	   
Nagahama  Yumiko      ?????	 	 	 	   
Onai  Kikue                                  ?????	 	 	 	   
Sengira  Naomi                      ?????	 	 	 	   
Shuutoh  Hisae                        ????	 	 	 	 	   
Sonoda  Sachiko                    ????	 	 	 	 	   
Watanabe  Tokiko              ?????	 	 	 	   
  
?	 Gruppe  II  des  ΄Ohno  Kazuo  Butō  Forschungsstudios΄  [Tänzerinnen]  
	 	   Nozawa  Hideyo                  ????  
        Tokumitsu  Kayoko      ?????  
  
?	 	 Ohno  Yoshito    ????  [Solo]    
  
?	 	 Ohno  Kazuo        ????  [Solo;  unter  Beteiligung  v.  Nozawa  Hideyo  u.  Tokumitsu  Kayoko]    
 
P e r f o r m a n c e   ?    ΄D e r  T a g  d e s  B u t ō΄ (Butō no hi ????) [Performance-Abend mit 
übergeordnetem Titel] 
  
P r o b e n    
Juli   &   August   2004:      Integrierte   Proben   für   das   Tänzer-­‐‑Ensemble   in   einzelnen   rituellen  
Sequenzen   während   der   Butō-­‐‑Workshops.   [Video-­‐‑u.   sep.   Audio-­‐‑
Dokumentation].   Gemeinsame   Probe   von   Kumazawa   Ayaka,   Ohno  
Yoshito  und  Tänzer-­‐‑Ensemble  am  1.8.  [Video-­‐‑Dokumentation] 
  
A u f f ü h r u n g  
  
2.8.2004,   ΄BankART   Studio   NYK΄,   Räumlichkeit   von   ΄BankART   1929΄,   Yokohama.   [Video-­‐‑
Dokumentation]  
  
T ä n z e r i n n e n   &   T ä n z e r  [in Reihenfolge ihres Auftritts] 
  
?	 	 	 Kagaya  Sanae  ?????  von  der  Gruppe  ΄Tomoe  Shizune  und  Hakutōbō΄      
            (Tomoe  Shizune  to  Hakutōbō  ?????????)  [Solo]    
  
?	 	 	 Kumazawa  Ayaka  ????   [Tänzerin   des   ΄Ohno  Kazuo   Butō   Forschungsstudios΄;   Solo;  
Inszenierung:  Ohno  Yoshito]  
  
?	 	 	 Tänzer  des   ΄Ohno  Kazuo  Butō  Forschungsstudios΄   [Ensemble-­‐‑Stück;   Inszenierung:  Ohno      
Yoshito]  
            Katō  Michiyuki                ????  
            Bob  Lyness  
            Nobuyoshi  Takeda    ????  
            Ohmura  Masayasu    ????    
            Gasttänzer:  Michael  Weiss    
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L i t e r a t u r -   u n d   Q u e l l e n v e r z e i c h n i s 
  
[Nennungen  von  Auflagenzahlen   sind   in  hochgestellter  Form  der   zur  betreffenden  Publikation  gehörenden  
Jahresangabe   vorangestellt.   Sofern   es   sich   nicht   um   eine   Ersterscheinung   handelt,   ist   die   Jahreszahl   der  
Erstausgabe   eines  Werkes  ―  bei   bestimmten   frühen  Quellen   (soweit   als  möglich)   deren  Datierungs-­‐‑   bzw.  
Entstehungszeitraum   ―   nachfolgend   in   eckiger   Klammer   ausgewiesen   (Editionen   von   Gesamtwerken  
ausgenommen).   Zur   Übersichtlichkeit   habe   ich   sämtliche   Internetquellen   nicht   eigens   zusammengefasst,  
sondern  in  die  drei  Sektionen  der  Bibliografie  eingegliedert.]  
  
P r i m ä r l i t e r a t u r  
  
[Inkl.  Fotobände  zu  Hijikata  Tatsumi,  Ohno  Kazuo  u.  Ohno  Yoshito.]  
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John  Turrent  u.  Kinoshita  Tetsuo.  Tōkyō:  Parco.    
BankART  1929  [Hgg.].  2004.  The  Kazuo  Ohno  Photo  Album?????  ?????????.  
Biograf.   Fotoband   über   Ohno   Kazuo   [Kindheit   bis   ins   Jahr   2002].   Hg.   anlässl.            
d.   ΄Kazuo   Ohno   Festivals΄   2004.   Texterstellung:   Mizohata   Toshio.   Bilingual  
Jap./Engl.  Yokohama:  BankART  1929.  
―――――.2007.  Kazuo  Ohno’s  Centenary  Year  ??????????.  Fotogr.  Dok.-­‐‑Band  zur  
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Bilingual  Jap./Engl.  Yokohama:  BankART  1929.  
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Julie  Mae  Madsen.  Oregon  Literary  Review   4/2.  Online   Journal.  Unter   Beifügung        
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[on  Butō  Literature].΄  [Anfrage  zu  jap.  Butō-­‐‑Forschung  u.  -­‐‑Literatur  bzgl.  des  Phänomens  
der  Trauer  im  Butō.]  Persönliche  E-­‐‑Mail.  (30.7.2007).  
Hütter,   Sabine.   <http://www.schoenfaerberey.de/>.   10.6.2009.   ΄Re:   Anfrage   bzgl.   roter  
Kulturrose.΄  Persönliche  E-­‐‑Mail.  (16.6.2009).    
Ito   Fugaku   Haruyoshi   ???????? .   1.6.2009.   <http://www.ito.shintaido.org/>.            
΄Re:  Question  about  Aoki  Sensei.΄  Persönliche  E-­‐‑Mail.  (1.6.2009).  
Kasai,   Toshiharu  ????.   <http://www.ne.jp/asahi/butoh/itto/>.   7.6.2007.   ΄Re:   Request  
on  Butō.΄  [Anfrage  zu  jap.  Butō-­‐‑Forschung  u.  -­‐‑Literatur  bzgl.  des  Phänomens  der  Trauer  im  
Butō.]  Persönliche  E-­‐‑Mail.  (7.6.2007).    
[Kursreferat   der   Österreichischen   Nationalbank].   <Kursreferat@oenb.at>.   2.7.2010.  
΄Betreff:  Kurse  JPY.΄  Persönliche  E-­‐‑Mail.  (2.7.2010).  
Longo,  Tiziana.  <0xm325131480g8n@ezweb.ne.jp>.  3.3.2009.  ΄Re:  from  Tizy.΄  [Übersendung  
transkribierten   Antworten   Longo   Tizianas   ins   Engl.   auf   Nachfragen   meinerseits   an   Ohno  
Yoshito.]  Persönliche  E-­‐‑Mail.  (3.3.2009).   
  
N o t i z b u c h   [Felderforschung] 
 
Format  A5,  74  Blatt;  beginnend  mit  Felderforschung  (21.6.2004,  Abreise),  Fortführung  bis  
zum  29.9.2004.  
  
V i d e o g r a f i e 
 
[Die   im   Folgenden   genannten   Performance-­‐‑Aufzeichnungen   von  Hijikata   Tatsumi   und  Ohno  Kazuo   sind  
über  die  jeweiligen  Archive  vor  Ort  einsehbar  (΄Tatsumi  Hijikata  Archive΄  am  Research  Center  for  the  Arts  
and  Arts  Administration  an  der  Keio  Universität  in  Tōkyō  {http://www.art-­‐‑c.keio.ac.jp/en/archive/hijikata/};  
das   z.Zt.   entstehende,   japanische   Archiv   über   Ohno   Kazuo   befindet   sich   in   den   Räumlichkeiten   des  
Kulturprojektes  ΄BankArt  1929΄  in  Yokohama  {http://www.kazuoohnodancestudio.com/english/archives/};  das  
italienische   ΄Archivio   Kazuo   Ohno΄   ist   an   der   Biblioteca   del   Dipartimento   di   Musica   e   Spettacolo   der  
Universität   in   Bologna   {http://www.muspe.unibo.it/biblio/ohno/index.htm}   angesiedelt).   Die   nachstehend  
angeführten  Performance-­‐‑Aufzeichnungen  von  Hijikata  Tatsumi  sah  ich  ―  z.T.  in  Ausschnitten  ―  während  
der   ΄Hijikata   Tatsumi  Memorial   Asbestos   Studio   Film   Exhibition΄   am   24.   –   25.7.1999   im   gleichnamigen  
Studio   in  Tōkyō.  Das  Ansehen   eines   großen  Teils   der   genannten  Performance-­‐‑Aufzeichnungen   von  Ohno  
Kazuo  und  Ohno  Yoshito  sowie  der  Filme  von  Ohno  Kazuo  unter  der  Regie  von  Nagano  Chiaki  ermöglichte  
Mizohata  Toshio,  der  Kurator  des  entstehenden  Archives  in  Yokohama,  während  der  Felderforschungsperiode  
(―  diese  Filme  sind  mit  einem  Asterisk  (*)  gekennzeichnet.)]  
 
P e r f o r m a n c e – A u f z e i c h n u n g e n   ?   H i j i k a t a   T a t s u m i  
[Inszenierung   aller   genannten   Performances:   Hijikata   T.   Die   genannten   Jahreszahlen   sind   die  
Uraufführungsdaten.]    
  
Die   Geschichte   von   den   Pocken   [Hōsōtan  ???].   1972.   [Solo   Hijikata   T.   im   Rahmen   des            
5-­‐‑teiligen  Performance-­‐‑Zyklus   ΄Feueropfer-­‐‑Zeremonie   [und]  Großer   Spiegel  des  
Tanzes  ―  Gedenkaufführung  für  die  zweiten  Einheit  der  Schule  des  Tanzes  der  
völligen   Dunkelheit   ―   Siebenundzwanzig   Abende   für   die   vier   Jahreszeiten΄  
(Hangidaitōkan   ―   Dainiji   ankoku   butōha   kessoku   kinen   kōen   ―   Shiki   no   tame   no  
nijūnanaban),   Szene   VI].  Āto   shiatā   Shinjuku   bunka   [΄Kulturelles   Kunsttheater  
Shinjuku΄].  S/W.    
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Hijikata  Tatsumi  und  die  Japaner  ―  Die  Rebellion  des  Körpers  [Hijikata  Tatsumi  to  nihonjin  ―  
Nikutai   no   hanran  ???????—?????].   1968.   Soloperf.  Nihon   seinen-­‐‑kan  
[΄Japanisches  Jugend-­‐‑Zentrum΄].  S/W.    
Der   Masseur:   Eine   Geschichte   voller   Leidenschaft   über   das   Theater   [Anma:   aiyoku   o   sasaeru  
gekiyō   no   hanashi  ???   :  ??????????].   1963.   Im   Rahmen   des  Hijikata  
Tatsumi   TANZ   ERFAHRUNG-­‐‑Zusammenseins   [Hijikata   Tatsumi   DANCE  
EXPERIENCE  no  kai  ????????	 ????????????].  Auftritt  der  Ankoku  butō-­‐‑
ha  ?????.2261  Sōgetsu  Kaikan  [Sōgetsu  Halle].  S/W.  
Tanz  in  Rosa  ―  Zum  Haus  des  Herrn  Shibusawa  [Bara-­‐‑iro  dansu  ―  Shibusawa-­‐‑san  no  ie  no  hō  e  
????????????????].   1965.   Auftritt   der   Ankoku   butō-­‐‑ha.   Hibiya  
kōkaidō  [΄Hibiya  Stadthalle΄].  S/W.  
Tōhoku-­‐‑Kabuki-­‐‑Projekt   1-­‐‑4   [Tōhoku   kabuki   keikaku   1-­‐‑4     ???????? 1-­‐‑4].   1985.   Auftrtt        
v.  Hakutōbō,  Studio  200  im  Kaufhaus  Seibu.  Farbe.  
  
P e r f o r m a n c e – A u f z e i c h n u n g e n   ?   O h n o   K a z u o  
  
[Wenn  nicht  mit  der  zeitlichen  Monats-­‐‑  bzw.  Jahresangabe  der  Filmaufzeichnung  übereinstimmend,   finden  
sich  die  Zeitangaben  zur  jeweiligen  Uraufführung  nachstehend  in  eckigen  Klammern.  Dies  bezieht  sich  auch  
auf  alle  weiteren  Aufzeichnungen  zu  Ohno  Kazuo  &  Ohno  Yoshito.]  
  
*Hommage   an   La   Argentina   [Ra   Aruhenchīna-­‐‑shō   ????????? ].   1977,   2.   Nov.  
Soloperf.   Inszenierung:  Hijikata  Tatsumi.  Dai-­‐‑ichi  Seimei  Halle,  Tōkyō.  69  Min.,  
S/W,  VHS.    
―――――.*1986  [Dez.].  Shimin  Kokaido,  Fukushima.  69  Min.,  Farbe,  VHS.  
*Meine   Mutter   [Watashi   no   okāsan   ???????? ].   1995,   Nov.   [1981].   Soloperf.  
Inszenierung  d.  UA:  Hijikata  Tatsumi.  Teatro  Fonte,  Yokohama  [im  Rahmen  der  
Retroperspektive  Nr.  IV,  Inszenierung:  Ohno  Yoshito.]  60  Min.,  Farbe,  VHS.    
  
F i l m e   ?   O h n o   K a z u o  
  
*Nagano  Chiaki   [Regie].   1969.  Portrait  des  Herrn  O.   [O-­‐‑shi  no   shōzō  ?????].   66  Min.  
[unvollst.],  S/W,  VHS.  
―――――.*1971.  Mandala   des   Herrn   O.   [O-­‐‑shi   no   mandara  ??????].   120   Min.,   S/W,    
VHS.  
―――――.*1973.  Das  Totenbuch  des  Herrn  O.  [O-­‐‑shi  no  shisha  no  sho  ???????].  89  Min.,  
Farbe,  VHS.  
  
D o k u m e n t a t i o n e n   ?   O h n o   K a z u o 
  
Capua,   Gianni   Di   [Regie].   2003.   ΄O,   Kind   God!΄  ?????   &   Venezia,   settembre   1999                        
????????????.   2003.   Prod.:   Mizohata   Toshio.   Mitwirkend:   Ohno   Yoshito.              
86  Min.,  Farbe  mit  S/W-­‐‑Passagen.  DVD.  
NHK   Software   [Prod.].   2001.   Beauty   and   Strength   ? ?? .   110   Min.,   Farbe   mit                                  
S/W-­‐‑Passagen.  DVD.  
Otsu,   Koshirou   [Regie].   2007.   Butoh   Dancer   Ohno   Kazuo     ?????????????  
[Ohno  Kazuo  hitorigoto  no  you  ni;  ΄Kazuo  Ohno  als  Solotänzer΄].  Prod.:  QUEST  
[Yamaguchi  Kazuya  u.  Kogure  Yuji].  100  Min.,  Farbe.  DVD.  
                                                                                                                          
2261  Unter  dem  Begriff  ha   kann  hinsichtlich  der  Tanzenden  der   ersten  Generation  des  Ankoku  butō  
sowohl   eine   spezifische   künstlerische   Gruppe   mit   ähnlichen   Prinzipien   und   Zielen   verstanden  
werden  als  er  auch  in  einem  übergeordnetem  Sinne  als  künstlerische  Bewegung  gemeint  sein  kann  
(vgl.  Klein  1988:22).  
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Sempel,   Peter   [Regie].   2004.   Kazuo   Ohno:   Ich   tanze   ins   Licht.   Prod.:   Peter   Stockhaus                        
u.   Peter   Sempel.   Mitwirkende:   Tanya   Khabarowa,   Ohno   Yoshito.   Ausgestrahlt  
am  20.11.2004,  ARTE.  60  Min.,  Farbe  mit  S/W-­‐‑Passagen.  VHS.  
  
P e r f o r m a n c e – A u f z e i c h n u n g e n   ?   O h n o  K a z u o   &   O h n o  Y o s h i t o  
  
[Gemeinsame  Performances  von  Ohno  Kazuo  und  Ohno  Yoshito].  
  
*Blumen-­‐‑Vögel-­‐‑Wind-­‐‑Mond   [Ka-­‐‑chō-­‐‑fū-­‐‑getsu  ????]   1993,   7.  Nov.   [1990].   Inszenierung:  
Ohno  Yoshito.  Kushiro  Theatre,  Hokkaidō.  91  Min.,  Farbe,  VHS.    
*Himmelsweg  ―  Erdenweg   [Tendō   chidō  ????]   1997,  Nov.   [1995].   Inszenierung:  Ohno  
Yoshito.  Mitwirkender  Tänzer:  Joan  Soler.  Teatro  Fonte,  Yokohama  [im  Rahmen  
der  Retroperspektive  Nr.  V.]  60  Min.,  Farbe,  VHS.    
*Seerosen   [Suiren  ??]  1989,  30.  Aug.   [1987].   Inszenierung:  Ohno  Yoshito.  Ginza  Saison  
Theatre,  Tōkyō.  57  Min.,  Farbe,  VHS.    
*Das   Tote   Meer   ―   Wiener   Walzer   und   Geister   [Shikai   ―   Uinnā   waratsu   to   yūrei                                              
?????????????].  1985,  5.  Sept.  [1985].  Inszenierung:  Hijikata  Tatsumi.  
Salle   Patino,   Genf   im   Rahmen   des   ΄Festivals   de   la   Batie΄.   53   Min.   [unvollst.],  
Farbe,  VHS.    
  
P e r f o r m a n c e – A u f z e i c h n u n g e n   ?   F o k u s :   O h n o  Y o s h i t o    
[Inszenierung, Performance] 
  
Ein   Palast   fliegt   in   den   Himmel   [Goten,   sora   o   tobu   ???????].   1993   [4.   April].  
Mitwirkende:  Ohno  Kazuo,  Ohno  Yoshito,  TänzerInnen  des   ΄Ohno  Kazuo  Butō  
Forschungsstudios΄,   weitere   Butō-­‐‑TänzerInnen   u.   KünstlerInnen                                
[Musik(-­‐‑Performance),   Gesang].   Gesamtinszenierung:   Ohno   Yoshito.   Filmische  
Dok.   v.   Muraoka   Hideya.   Yokohama   Akarenga   Sōko   [΄Yokohama   Rotes  
Backstein-­‐‑Warenhaus΄]  120  Min.  Farbe.  VHS.  
Der   Tag   des   Butō   (Butō   no   hi   ???? ),   2004   [2.   Aug.].   [Performance-­‐‑Abend   mit  
übergeordnetem   Titel].   Aufzeichnung   d.   Perf.   im   ΄BankART   Studio   NYK΄,  
Räumlichkeit   von   ΄BankART   1929΄,   Yokohama.   Soloperformance   v.   Kagaya  
Sanae;  in  Inszenierung  v.  Ohno  Yoshito:  Kumazawa  Ayaka  [Solo],  [Gast-­‐‑]Tänzer  
des   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudios΄   [Ensemble-­‐‑Stück];   Ohno   Yoshito  
[Solo].  [Siehe  Liste  aller  Mitwirkenden  auf  S.  918].  69  Min.,  Farbe,  VHS.  
Die  Wertvolle  Person  [Taisetsu  na  Hito  ?????].  2004a  [1.  Juli].  Aufzeichnung  d.  Perf.  in  
΄BankART  1929΄,  Yokohama  im  Rahmen  des  ΄Kazuo  Ohno  Festivals΄  [22.  Juni  bis  
4.   Juli   2004]  mit   [Gast-­‐‑]TänzerInnen   d.   ΄Ohno   Kazuo   Butō   Forschungsstudios΄,      
d.   Frauengruppe   ΄Sonnenblumen΄   [Himawari,   Inszenierung:   Yamaguchi   Naoe],  
Ohno   Kazuo   u.   Ohno   Yoshito   [siehe   Liste   aller   Mitwirkenden   auf   S.   917f.].  
Gesamtinszenierung:   Ohno   Yoshito.   Filmische   Dok.   v.   Takishima   Hiroyoshi  
[΄Plastic  Rains΄].  Ungeschnittene  Fassung.  73  Min.,  Farbe,  VHS.  
―――――.2004b/I   [2.   Juli].   Aufzeichnung   d.   Perf.   in   ΄BankART   1929΄,   Yokohama   im  
Rahmen   des   ΄Kazuo   Ohno   Festivals΄   [22.   Juni   bis   4.   Juli   2004]   mit                                        
[Gast-­‐‑]TänzerInnen  d.   ΄Ohno  Kazuo  Butō   Forschungsstudios΄,   d.   Frauengruppe  
΄Sonnenblumen΄   [Himawari,   Inszenierung:   Yamaguchi   Naoe],   Ohno   Kazuo                    
u.   Ohno   Yoshito   [siehe   Liste   aller   Mitwirkenden   auf   S.   917f.].  
Gesamtinszenierung:   Ohno   Yoshito.   Filmische   Dok.   v.   Takishima   Hiroyoshi  
[΄Plastic  Rains΄].  Ungeschnittene  Fassung.  68  Min.,  Farbe,  VHS.  
―――――.2004b/II   [2.   Juli].   Geschnittene   Fassung.   Filmische   Dok.   u.   Prod.   v.   Takishima  
Hiroyoshi  [΄Plastic  Rains΄].  73  Min.,  Farbe,  VHS.  
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P e r f o r m a n c e – A u f z e i c h n u n g e n   ?   O h n o  Y o s h i t o   &   K a s a i  A k i r a 
  
*Auge   [Me  ?].   2004   [14.   März].   Aufzeichnung   d.   Duo-­‐‑Perf.   v.   Ohno   Yoshito   u.   Kasai  
Akira   im   Rahmen   v.   ΄The   Eurasia   Festival:   Tokyo   International   Arts   Festival΄,  
Park  Tower  Hall.  72  Min.,  Farbe,  VHS.    
 
D o k u m e n t a t i o n e n   ?   B u t ō  
  
Blackwood,  Michael  [Regie].  1990.  Butoh:  Ein  Tanz  aus  Japan.  Portraitierte  Butō-­‐‑Tanzende  
u.   -­‐‑Gruppen:   Ashikawa   Yoko   u.   Hakutōbō;   Hijikata   Tatsumi;   Maro   Akaji                          
u.  Dairakudakan;  Motofuji  Akiko;  Nakajima  Natsu  u.  Muteki-­‐‑sha;  Ohno  Kazuo    
u.  Ohno  Yoshito;  Ohsuka  Isamu  u.  Byakko-­‐‑sha;  Sankai-­‐‑juku;  Tanaka  Min  u.  Mai-­‐‑
juku.   Koproduktion   v.   Michael   Blackwood   Productions   mit  
WDR/BBC/YLE/NOS/BRT/SVT   1/DR/ORF.   Ausgestrahlt   am   1.3.1993,                                  
TV-­‐‑Sendeleiste:  ΄Kunststücke.΄  ORF  2.  84  Min.,  Farbe  mit  S/W-­‐‑Passagen.  VHS.    
Bollard,  Chris;  Richard  Moore   [Regie].  Butoh:  piercing   the  mask.   1991.  New  York:  A.K.A.  
Production.  49  Min.,  Farbe  mit  S/W-­‐‑Passagen,  VHS.  
 
T h e m e n s p e z i f i s c h e   D o k u m e n t a t i o n e n   /  F i l m e 
  
Auschwitz:   The   Nazis   and   the   ΄Final   Solution.΄   2005.   Regie:   Dominic   Sutherland,   Martina  
Balazova,  u.  Detlef  Siebert.  Dokumentation.  300  min.  2  DVD’s.  GB:  BBC.  
Cocteau,   Jean   [Regie].   1960.  Le   testament  d’Orphée.   Produktionsland:  FR.  Ausgestrahlt   am  
7.12.1998,  TV-­‐‑Sender:  ARTE.  76  Min.,  Franz.  mit  dt.  Untertiteln,  S/W.  VHS.    
Holocaust:  A  Music  Memorial  Film  from  Auschwitz.  2005.  Regie:  James  Kent.  Musikfilm  zum  
60.   Jahrestag   d.   Befreiung   d.   KZ   Auschwitz   am   27.1.2005,   gedreht   in                                            
d.   Gedenkstätte   des   KZ   Auschwitz-­‐‑Birkenau   mit   internat.   MusikerInnen                            
u.  SängerInnen,  begleitet  durch  Erinnerungen  v.   ehemals   inhaftierten  Personen.  
88  min.  Prod.:  BBC   in  Koop.  mit  d.  poln.  Fernsehen,  ZDF  und  CBC.  Copyright:  
BBC  &  Staatl.  Museum  Auschwitz-­‐‑Birkenau.    
  
D i s k o g r a f i e 
 
Górecki,   Henryk.   1993   [Aufnahme   der  Uraufführung   der   'ʹSymfonia   pieśni   żałosnych'ʹ   (Symphony   of  
Sorrowful   Songs),   op.   36   (1976)   vom   4.   April   1977   beim   ΄Royan   International   Festival   of  
Contemporary  Art΄,  Frankreich.]  Symphonie  Nr.  3  ―  Die  Uraufführung.  Dirigent:  Ernest  
Bour.  Sopran-­‐‑Solistin:  Stefania  Woytowicz.  Orchester:  Sinfonie-­‐‑Orchester  d.  SWF  
Baden-­‐‑Baden.   CD.   [Zeitangaben:   I.   Satz   ―   26:25   min.;   II.   Satz   ―   9:22   min.;                  
III.  Satz  ―  17:05  min.]  Belart:  437  964-­‐‑2  /  LC  5440.    
Savall,   Arianna   [Komposition,   Harfe,   Gesang].   2003.   Bella   Terra.   Unter   Mitwirkung                    
v.   Dimitris   Psonis   (Bendir,   Saz,   Bouzouki,   Oud);   Pedro   Estevan   (Bendir,  
Regenhölzer,   Caxixi);   Julio  Andrade   (Kontrabass).   Booklet   67   Seiten.  Übers.   ins  
Dt.  v.  Anne  u.  Bernd  Müller.  62,5  Min,  CD.  Alia  Vox,  AV  9833.    
Schulze,  Klaus.  1975.  Timewind.  Komposition  u.  Performance:  Klaus  Schulze.  1:55:27  min.  
Doppel-­‐‑CD.  Revisited  Records  SPV,  305492  DCD  -­‐‑  REV  070.  
  
A u d i o g r a f i e 
 
Baatz,  Ursula  [Gestalterin].  2000  Zen-­‐‑Texte:  Die  Geschichten  des  Meisters  von  der  Smaragdenen  
Felswand.   Sendereihe:   Salzburger   Nachtstudio.   Radio   Österreich   1.   Ausstrahlung:  
20.12.,  21.01  Uhr,  59  Min.  
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I l l u s t r a t i o n e n  
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A b s t r a c t  [D e u t s c h] 
  
Dieses  Projekt  ist  der  Versuch  einer  Annäherung  an  den  während  der  zweiten  Hälfte  
des   20.   Jahrhunderts   entstandenen   japanischen   Butō-­‐‑Tanz.   Im   Mittelpunkt   stehen  
Ohno  Yoshito,  ein  Butō-­‐‑Meister,  die  zu  ihm  kommenden  Tänzerinnen  und  Tänzer  in  
seinem  Studio  in  Yokohama  sowie  seine  rituelle  Weitergabe  dieses  Tanzes.  Auf  Basis  
der  Einheit  von  Tanz  und  (Alltags-­‐‑)Leben  begleitet  Ohno  Yoshito  die  Tanzenden  auf  
einem   transformativen   Erkenntnisweg,   der   von   ihm   entwickelten,   performativen  
Ritualen   getragen   wird.   Die   Intention   seines   Butō   besteht   im   körperlich-­‐‑geistigen  
Erkennen  der  Nicht-­‐‑Dualität  der  Leere  (kū).  Dies  meint  ein  existentielles  Gewahrsein  
der  wechselseitigen  Bedingtheit  und  Verbundenheit  alles  Phänomenalen  (engi)  sowie  
seiner  Unbeständigkeit   (mujō)   zu   verwirklichen.   Ein   solches  Erkennen   fußt   auf   der  
Realisation  der   Ich-­‐‑Losigkeit   im  Unterschied  zu  einer   Ich-­‐‑Zentriertheit,  die  sich  aus  
Sicht   des   Butō   auf   Nicht-­‐‑Bedingtheit,   Nicht-­‐‑Verbundenheit   und   Beständigkeit  
gründet.   Die   tänzerische   Manifestation   soll   sich   aus   einem   nicht-­‐‑dualistischen  
Verstehen  heraus  ereignen  und   in  die  Kreation  eines  genuinen  Butō   jeder  Tänzerin  
und  jedes  Tänzers  münden.  Die  performative  Dynamik  baut  hierbei  nicht  auf  einem  
festgelegten  Bewegungsvokabular   auf,   sondern   findet   sich   in   einem  momenthaften  
Geschehen  strukturierter  Improvisation  wieder.  
Der   Fokus   meiner   partizipativen   Forschung   ―   eingebettet   in   persönliche   Butō-­‐‑
Erfahrung   und   eigenes   Trauer-­‐‑Erleben   ―   liegt   auf   der   rituellen   Entwicklung   der  
Trauerfähigkeit   in   Ohno   Yoshitos   Butō.   Trauer,   die   nicht   verdrängt   wird,   ist   eine  
emotionale   Fähigkeit   und   kann   durch   ihre   ressourcenorientierte   Entwicklung   zu  
einer   empathischen   Integration,   Manifestation   sowie   Transformation   von   Verlust-­‐‑  
und   Leid-­‐‑Erfahrungen   führen.   Hierdurch   vermag   Trauern   zu   einem  
Erkenntnisgeschehen  zu  werden.  Der  erforschenden  Innenschau  in  die  Dimensionen  
von   Leid-­‐‑Erfahrung   (in   ihrer   Verbindung   mit   Trauer-­‐‑Emotionen)   und   Empathie-­‐‑
Entwicklung   kommt   in   Ohno   Yoshitos   Butō   wesentliche   Bedeutung   zu.   Beide  
Dimension  können  mit  einer  Veränderung  des  ich-­‐‑zentrierten,  dualistischen  Geistes  
einhergehen,   das   von   der   Annahme   einer   Getrenntheit   und   Beständigkeit   der  
Phänomene  geprägt  ist.  Leid-­‐‑Erfahrung  (manifestiert  in  der  Trauer)  sowie  Empathie-­‐‑
Entwicklung  (manifestiert  im  Einfühlungs-­‐‑  und  Mitfühlvermögen)  gehören  zu  jenen  
Erfahrungsbereichen,  in  der  eine  Person  am  unmittelbarsten  der  anderen  bedarf,  am  
unmittelbarsten   sich   sowohl   an   andere  wie   an   sich   selbst  wendet,   und   sowohl   am  
unmittelbarsten  wie   im  Unmittelbarsten   ihres   Seins   berührbar   zu  werden   vermag.  
Darum  bergen  die  Dimensionen  von  Leid-­‐‑Erfahrung  und  Empathie-­‐‑Entwicklung  ein  
Potential   zur   Transformation   des   ich-­‐‑zentrierten,   dualistischen   Geistes   in   sich,   das  
durch   seine   Identitätskonstruktion   ―   aus   Sicht   des   Butō   ―   eine   Illusion   der  
Eigenständigkeit,  Unabhängigkeit  und  Beständigkeit  erzeugt.  Der  von  diesen  beiden  
Dimensionen   gebildete   Veränderungsprozess   besteht   in   der   rituellen   Entwicklung  
der  Trauerfähigkeit.  Im  Butō  wird  sie  zu  einem  Erkenntnisgeschehen  der  Einfühlung  
und  des  Mitfühlens,   das   die   Tanzenden   auf   existentielle  Weise   in   ihrer   personalen  
Gesamtheit   zu   berühren   vermag.   Durch   die   Trauer   und   ihre   Entwicklung   können  
sich   infolgedessen   ―   unter   ressourcenorientierten   Voraussetzungen   wie   in   Ohno  
Yoshitos  Butō  ―  persönliche  Erfahrungs-­‐‑,  Veränderungs-­‐‑  und  Erkenntnisräume  zu  
erschließen  beginnen,  in  die  hinein  er  die  Tanzenden  begleitet.  Es  sind  dies  Transit-­‐‑
Räume,   die   inmitten   der   Einheit   von   Tanz   und   (Alltags-­‐‑)Leben   zu   einem   nicht-­‐‑
dualistischen   Gewahrwerden   der   Conditio   vitae   von   Leben-­‐‑und-­‐‑Tod   in   ihrer  
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Ganzheit  versus  ihrer  Abspaltungen  zu  gelangen  vermögen.  Dieses  Erkennen  äußert  
sich   im   nicht-­‐‑dualistischen   Gewahrsein   der   wechselseitigen   Bedingtheit   und  
Verbundenheit   alles   Phänomenalen   sowie   seiner   Unbeständigkeit.   Darum   ist   die  
Trauer  eine  Fähigkeit,  und   ihre  Entwicklung  als   einer   rituellen  Kunst  des  Trauerns  
wird   im  Butō  Ohno  Yoshitos   zu   einer   existentiellen  Ressource  der  Transformation,  
Erkenntnis  und  Empathie.  
Zwei   Forschungsfragen   prägen   dieses   Projekt:   Die   erste   bezieht   sich   auf   die  
grundsätzliche   Dynamik   des   rituellen   Butō-­‐‑Prozesses,   die   zweite   auf   die   spezifische  
Dynamik   der   rituellen   Integration   der   Trauer.   Dies   versuchte   ich   auf  
phänomenologische   Weise   zu   verstehen.   Dies   meint   gemäß   des   sensiblen  
Forschungsfokus,   die  Trauer  und   ihre  Entwicklung  möglichst   so   sehen   zu  können,  
wie   sie   sich   von   sich   selbst   her   durch  Ohno   Yoshito,   die   Tänzerinnen   und   Tänzer  
sowie   seine   seine   Butō-­‐‑Weitergabe   zeigt;   wie   sie,   die   Tanzenden,   ihre   Trauer   und  
deren   Entwicklung,   erfahren,   erfühlen,   erleben   und   verstehen.   Der   Versuch   eines  
solchen   Gewahrwerdens  ―   innerhalb   der   Grenzen  meiner  Möglichkeiten  ―   führt  
dazu,  dass  diese  Forschung   in   ihrer  Essenz  auf  der  Achtsamkeit   in  den  personalen  
Beziehungen  beruht  und  mein  hier   in  Textform  dargelegter  Verstehensversuch  der  
rituellen  Entwicklung  der  Trauerfähigkeit  im  Butō  Ohno  Yoshitos  sowie  der  zu  ihm  
kommenden  Tänzerinnen  und  Tänzer  nur  ein  Versuch  des  Sich-­‐‑Annäherns  zu   sein  
vermag  ―  offen  für  weiteres  Erfahren,  weiteren  Dialog,  weiteres  Reflektieren.  
 
A b s t r a c t  [E n g l i s h] 
 
This  project  is  an  attempt  of  convergence  with  Japanese  butō  dance  which  has  been  
developed  during  the  second  half  of  the  20th  century.  In  its  center  are  Ohno  Yoshito,  a  
butō  master,  dancers  visiting  his  studio  in  Yokohama,  and  his  ritual  transmission  of  
the  dance.  Based  on   the  unity  of  dance  and   (daily)   life,  Ohno  Yoshito  accompanies  
the   dancers   on   a   transformative   path   of   insight   through   performance   rituals  
developed   by   him.   The   intention   of   his   butō   consists   of   a   body-­‐‑mind-­‐‑focussed  
realization  of  the  non-­‐‑duality  of  emptiness  (kū).  This  means  an  existential  awareness  
of  the  mutual  conditionality  and  dependence  of  all  phenomena  (engi)  as  well  as  their  
impermanence  (mujō).  Such  recognition  is  based  on  the  realization  of  ego-­‐‑lessness,  in  
contrast   to   ego-­‐‑centeredness,   which   relies―from   butō’s   perspective―on   non-­‐‑
conditionality,   non-­‐‑dependence   and   permanence.   The   dancing   process   ought   to  
occur  from  a  non-­‐‑dualistic  understanding  and  shall  lead  to  the  creation  of  a  genuine  
butō  of   each  dancer.  The  performative  dynamic   thereby  does  not   consist  of   a   fixed  
vocabulary   of   movements,   but   happens   in   an   immediate   occurrence   of   structured  
improvisation.  
The  focus  of  my  participatory  research―embedded  in  personal  butō  dancing  and  
own   grieving   experience―lies   in   the   ritual   development   of   the   ability   to   mourn  
within   Ohno   Yoshito’s   butō.   Unsuppressed   grief   is   an   emotional   ability;   based   on  
resource-­‐‑oriented   development,   it   can   lead   towards   an   empathic   integration,  
manifestation  and  transformation  of  experiences  of  loss  and  suffering.  Thus  grieving  
can  become  a  process  of  insight.  Great  significance  in  Ohno  Yoshito’s  butō  lies  on  the  
exploratory   introspection   into   the   dimensions   of   the   experience   of   suffering   (in   its  
association  with  grieving  emotions)  and  the  development  of  empathy.  Both  dimensions  
may  be  associated  with  a  change  in  the  ego-­‐‑centered,  dualistic  mind  which  is  marked  
by   an   assumption   of   a   separation   and   permanence   of   phenomena.   Experiences   of  
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suffering   (manifested   in   grieving)   and   empathy   development   (manifested   in  
empathizing   and   sympathizing)   are   among   those   areas   of   experience   in   which   a  
person   requires   the   presence   of   others   in   the  most   immediate  way,   turns   towards  
her-­‐‑  or  himself  and  others   in  the  most   immediate  way,  and  is  touched  in  her  or  his  
most  direct  areas  of  being.  Therefore,  dimensions  of  the  experience  of  suffering  and  a  
development  of  empathy  contain  a  potential   for   transformation  of  an  ego-­‐‑centered,  
dualistic  mind  which,  by   its   construction  of   identity,   seen   from  a  butō  perspective,  
creates   an   illusion   of   autonomy,   independence   and   permanence.   The   process   of  
transformation,  formed  by  these  two  dimensions,  consists  in  the  ritual  development  
of  grief.  In  butō,  this  very  ability  evokes  into  being  a  process  of  insight,  founded  on  
empathy   and   compassion   which   is   able   to   touch   a   dancer’s   personality   in   an  
existential   and   integral   way.   Through   grief   and   its   development   under   resource-­‐‑
oriented   preconditions   as   they   exist   in   Ohno   Yoshito’s   butō,   spaces   of   personal  
experience,  transformation  and  insight  can  be  developed  into  which  he  accompanies  
the  dancers.  These  are  transit  areas,  capable  of  deriving  a  non-­‐‑dualistic  realization  of  
the  conditio  vitae  of  life-­‐‑and-­‐‑death  in  their  entirety  versus  its  dissociations  amidst  the  
unity  of  dance  and  (daily)  life.  Such  understanding  is  expressed  in  the  non-­‐‑dualistic  
awareness   of   mutual   conditionality   and   unity   of   all   phenomena   as   well   as   their  
impermanence.   Therefore,   grief   is   an   ability,   and   its   development   as   a   ritual   art   of  
grieving   in   butō   turns   into   an   existential   resource   of   transformation,   insight,   and  
empathy.  
Two  research  questions  shape  this  project:  the  first  refers  to  the  basic  dynamic  of  the  
ritual  butō  process,  the  second  to  the  specific  dynamic  of  the  ritual  integration  of  grieving.      
I   tried  to  understand  these  dynamics   in  a  phenomenological  way.  According  to   the  
sensitive  research  focus,  this  means  to  be  able  to  see  grief  and  its  development  as  far  
as   possible   as   it   manifests   itself   through   Ohno   Yoshito,   the   dancers   and   his  
transmission   of   butō;   as   the   dancers   themselves   experience,   sense,   perceive   and  
understand  their  grief  and  its  development.  This  attempt  of  becoming  aware―within  
my   own   limitations―,   means   that   this   research   is   in   its   essence   founded   on  
mindfulness   in   personal   relations;   the   attempt   of   understanding   the   ritual  
development   of   grief   in   Ohno   Yoshito’s   butō   and   the   dancers   experiencing   his  
transmission,   therefore  only   can  be   an   attempt  of   convergence―and  being  open   to  
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C u r r i c u l u m   V i t a e   [Kurzform] 
  
  
geb.   1973,   Studium   der   Kultur-­‐‑   und   Sozialanthropologie   /   Theater-­‐‑   und  
Musikwissenschaften,  Univ.  Wien;  Schauspielausbildung   im  physical  theatre   (Schauspiel-­‐‑
Tanz-­‐‑Gesang),  Odin  Teatret  (Dänemark)  unter  Iben  Nagel  Rasmussen.    
